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(…) la poesia del bricolage nasce anche e soprattutto dal fatto che questo non si limita 
a portare a termine, o ad eseguire, ma «parla», non soltanto con le cose, (…) ma anche 
mediante le cose: raccontando attraverso le scelte che opera tra un numero limitato di 
possibili, il carattere e la vita del suo autore. Pur senza mai riuscire ad adeguare il suo 
progetto, il bricoleur vi mette sempre qualcosa di sé. 
(Lévi-Strauss Claude, Il pensiero selvaggio, Il Saggiatore, Milano, 1964, p.34) 
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0. PREMESSA 
 
 
 
La mia ricerca parte dalla constatazione che la netta 
contrapposizione tra antico e nuovo, avanzata in seno al Movimento 
Moderno, sia oggi definitivamente superata. Nella consapevole 
impossibilità di una tabula rasa, il progetto di architettura oggi 
ridefinisce le proprie ambizioni e la propria scala nelle maglie sempre 
più strette dell‟esistente. 
 
All‟interno di questa prospettiva la pratica del riciclaggio, inteso come 
lavoro volto alla reinterpretazione creativa del già costruito nella 
composizione, occupa oggi un ruolo di primo piano, in ragione del 
rilievo che oggi assume la questione della cosiddetta sostenibilità. 
 
Il fenomeno del “riciclaggio”, che negli ultimi anni ha interessato altri 
ambiti disciplinari oltre l‟ecologia, costituisce una stimolante 
opportunità per ripensare il progetto di architettura a tutte le scale, da 
quella del singolo manufatto a quella del paesaggio. 
 
Condurre un‟indagine sul rapporto che intercorre tra il progetto di 
architettura1 e la pratica del riciclaggio nella contemporaneità impone 
– data la vastità del tema e la pluralità delle sue possibili declinazioni 
–  di circoscrivere  l‟ambito della ricerca, tracciando limiti e confini il 
più possibile precisi. 
 
A partire dalle diverse accezioni del termine “riciclaggio”, nel senso 
comune e in particolare negli ambiti dell‟ecologia e dell‟economia, si è 
resa poi necessaria una ricognizione dei principi etici ed estetici. 
 
Il punto di vista (apparentemente improprio) di altre discipline, quali la 
storia dell‟arte, l‟estetica, l‟antropologia, l‟ecologia e la letteratura, ha 
consentito, in un secondo momento, di guardare al progetto da 
un‟angolazione esterna all‟ambito disciplinare proprio dell‟architettura, 
stimolando la messa a punto di nuove chiavi interpretative. 
 
Pur con alcune trasgressioni2, ho ritenuto opportuno circoscrivere 
l‟ambito temporale della ricerca ai quarant‟anni che vanno dal 1968 al 
2008, ovvero dall‟anno della piena affermazione e diffusione a livello 
mondiale dei principi e delle istanze della Counter Culture, a quello in 
cui si è svolta l‟11. Mostra Internazionale di Architettura presso la 
Biennale di Venezia, che ha sancito il vero e proprio debutto nel 
dibattito internazionale di alcune delle esperienze prese in esame3 e 
la loro presentazione a un vasto pubblico. 
 
                                               
1
 Questo viene considerato nella pluralità delle scale a cui si può esprimere, da quella della città a quella del singolo manufatto. 
2
 Il secondo capitolo, che affronta il riciclaggio dal punto di vista dell‟estetica e della storia dell‟arte, copre in realtà un arco 
temporale ben più esteso, prendendo in considerazione anche la restante parte del XX secolo. 
3
 Mi riferisco in particolare ai progetti che lo studio Albori, 2012 Architecten, Santiago Cirugeda o LOT-EK hanno avuto modo di 
presentare in quell‟occasione. 
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L‟esplorazione, condotta su un campione di progetti esemplificativo 
delle varie esperienze che ho considerato, è circoscritta all‟Occidente 
industrializzato; nel settore delle costruzioni del Terzo e Quarto 
mondo, infatti, il riciclaggio, prassi ampiamente consolidata, 
determinata essenzialmente da fattori economici4, si distingue 
nettamente da pratiche analoghe condotte nei paesi più sviluppati, in 
cui sono presenti ulteriori istanze di natura etica o estetica.  
 
Dalla trattazione sono state volutamente escluse la questione dei 
centri storici, e le modalità di approccio dell‟archeologia industriale. 
Ho poi escluso la tematica, pur interessante, del ruolo che il processo 
di produzione dell‟architettura riveste nell‟economia del riciclaggio del 
denaro sporco, nonché, tra i possibili aspetti del riciclaggio, la sua 
particolare forma che potremmo definire “concettuale”, che ha per 
oggetto l‟idea progettuale (si veda in proposito la vicenda della Casa 
da Musica a Porto di Rem Koolhaas). 
 
In ultima analisi, attraverso esplorazioni teoriche di progetti e opere 
realizzate, la ricerca intende verificare quelle che sono le possibilità e 
gli eventuali vantaggi offerti dal ricorso alla pratica del riciclaggio 
nell‟architettura della città e del paesaggio – relativamente ai contesti 
europeo e nord-americano e nell‟arco di tempo degli ultimi 
quarant‟anni (1968 – 2008). 
 
Nel titolo che ho dato a questo lavoro il termine “scarto” è impiegato 
nella sua duplice accezione di «elemento ritenuto inutilizzabile o di 
qualità inferiore a quella richiesta» e di «deviazione da un tracciato o 
da un percorso prestabilito»; quelle che ho preso in esame sono 
esperienze che scelgono di percorrere i sentieri alternativi 
dell‟architettura sperimentale, come ad esempio avviene nel caso di 
Drop City5 e di LOT-EK6, che ho scelto a rappresentare gli estremi – 
temporali e culturali – del mio ambito di ricerca. 
 
Nei primi tre capitoli, a carattere speculativo, si sviluppa una 
ricognizione su alcune tematiche riconducibili alla pratica del 
riciclaggio, attraverso l‟esplorazione di ambiti disciplinari estranei a 
quello del progetto di architettura. 
L‟analisi lessicale condotta nel primo capitolo è funzionale anzitutto 
alla messa a punto di una definizione di “riciclaggio” riferita all‟ambito 
dell‟architettura; questa, inoltre, si rivela di grande utilità nel 
tracciamento dei confini del campo di indagine della ricerca e, 
parimenti, nell‟impostazione del resto del lavoro – in particolare per 
l‟individuazione degli esempi che illustrano i temi trattati nei capitoli 
successivi. 
                                               
4
 Questi fattori economici sono riconducibili sostanzialmente alla scarsità estrema delle risorse a disposizione. 
5
 Concepita da un gruppo di artisti come grande scultura ambientale, Drop City viene realizzata con materiali di recupero a 
partire dal 1966 nei pressi di Trinidad, in Colorado, recuperando alcuni principi elaborati dall‟architetto americano Richard 
Buckminster Fuller. 
6
 LOT-EK è uno studio di progettazione con sede a New York fondato nel 1993 da Ada Tolla e Giuseppe Lignano. I due 
architetti esplorano i temi della mobilità e della trasformabilità con un approccio sostenibile al progetto, che passa attraverso il 
riutilizzo e il riadattamento di oggetti industriali e sistemi tecnologici esistenti. 
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Nel secondo capitolo una ricognizione sulle modalità del recupero 
dell‟oggetto di produzione industriale e/o di scarto finalizzato alla 
produzione artistica (dalle avanguardie storiche del secolo scorso ai 
giorni nostri) evidenzia che alcune tecniche artistiche elaborate nel 
corso del Novecento – in particolare il collage e l‟assemblaggio – 
continuano, anche a distanza di parecchi anni dal loro debutto nel 
campo dell‟arte figurativa, ad essere tutt‟ora presenti anche nel 
progetto di architettura. 
Le questioni della sostenibilità, della gestione dei rifiuti, del riciclaggio 
degli scarti – e, soprattutto, le conseguenti implicazioni etiche, sono 
l‟argomento del terzo capitolo, che si conclude con l‟illustrazione delle 
pratiche del bricolage – che, per quanto non del tutto riconducibili al 
riciclaggio strictu senso7, sono comunque comprese all‟interno dei 
confini dell‟ ambito di ricerca individuato, in ragione dell‟enorme 
influenza che hanno esercitato su gran parte delle architetture prese 
in esame. 
 
Il quarto capitolo affronta la questione del riciclaggio in architettura 
attraverso la presentazione di una selezione di esperienze – storiche 
e contemporanee – che tenta di restituire un‟idea della varietà delle 
possibili interpretazioni di tale pratica, nonché delle relative 
motivazioni. 
Si tratta di esperienze fortemente connotate dalla propria 
autoreferenzialità, e che, per quanto non costituiscano modelli 
immediatamente replicabili, sono di indubbio interesse per il loro 
sperimentare strategie progettuali deboli8 e, parimenti, per il ricorso 
agli elementi di scarto più vari nei processi di costruzione 
dell‟architettura. Quest‟ultimo aspetto è dovuto, in particolare, al loro 
far fronte a situazioni che sono molto specifiche per mezzo di 
espedienti messi a punto a partire da mezzi immediatamente 
disponibili – ovvero secondo il modus operandi che è proprio del 
bricoleur. 
Nel quinto capitolo l‟insieme – estremamente eterogeneo – di progetti 
che, dal mio punto di vista, esemplificano il ricorso al riciclaggio in 
architettura vengono ordinati in tre gruppi – rispettivamente 
fenomenologie extraurbane, urbane e domestiche. 
Delle fenomenologie extraurbane fanno parte sia progetti a scala 
territoriale che lavorano sulla modificazione dei paesaggi alterati 
(cave e discariche), sia progetti che lavorano sul recupero di 
spazialità inedite (alloggi ricavati da torri piezometriche), che sfruttano 
strutture in disuso per stabilire inedite condizioni domestiche che si 
confrontano con l‟elemento naturale. 
Le fenomenologie urbane danno invece conto dell‟estrema varietà 
delle modificazioni che investe la città contemporanea (dalla 
riconversione delle aree produttive dismesse ai cosiddetti “parassiti”); 
alcune di queste architetture vengono inoltre considerate dal punto di 
                                               
7
 Nella misura in cui, contrariamente alle tre accezioni di “riciclaggio” individuate nel primo capitolo, esso non ha per oggetto del 
suo fare né materiali di scarto, né risorse sprecate nel corso del processo produttivo.  
8
 La “debolezza” di tali strategie giace nell‟assenza pressoché totale, da parte del progetto, della pretesa di un controllo a priori 
degli esiti formali dei processi di costruzione; “deboli”, inoltre, nella misura in cui soggette alle interferenze di fattori contingenti, 
riconducibili alla disponibilità delle risorse in gioco. 
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vista dei loro materiali (materiali “riciclati”, materiali “recuperati”, 
materiali “adattati”). 
Le fenomenologie domestiche, infine, sono l‟esito delle 
sperimentazioni sul tema del riuso e/o del riciclo dei materiali di 
scarto condotte, con un anticipo sull‟architettura di alcuni anni, 
nell‟ambito del design.  
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(…) ogni atto di differenziazione – ogni «taglio netto» col passato – crea spazzatura; si 
trasforma in avanzo. Ciò non significa che non sia possibile trovare modi e mezzi per ri-
utilizzare questa spazzatura (…), perché niente scompare semplicemente nel nulla. Le 
cose, ad esempio gli oggetti e le idee, possono cadere in disuso, esser dichiarate 
abbandonate e demolite, ma l‟esito di questo processo non è altro che materiale per 
nuove forme. 
(Scanlan John, Spazzatura. Le cose (e le idee) che scartiamo, Donzelli, Roma, 2006, p. 
108) 
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(…) lo sviluppo della conoscenza nella cultura occidentale sembra essere inseparabile 
da un impulso alla pulizia e alla raffinazione; da una determinazione a ordinare. 
(Scanlan John, Spazzatura. Le cose (e le idee) che scartiamo, Donzelli, Roma, 2006, p. 
71) 
 
Sapere significa scegliere. Nella fabbrica della conoscenza, il prodotto è separato dalle 
scorie, ed è la visione dei potenziali clienti, delle loro esigenze o dei loro desideri a 
decidere quale è l‟uno e quale è l‟altro. La fabbrica della conoscenza è incompleta 
senza luoghi di smaltimento dei rifiuti. 
(Bauman Zygmunt, Vite di scarto, Laterza, Roma-Bari, 2007, p. 24) 
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1. DEFINIZIONE DI RICICLAGGIO  
 
 
 
Nell‟ambito dell‟architettura, la complessità del riciclaggio – fenomeno 
multiforme e che riguarda aspetti diversi del progetto contemporaneo 
– non è stata considerata in modo del tutto adeguato dalla più parte 
di quanti hanno fatto riferimento a tale pratica nei loro scritti – o, più 
propriamente, nei titoli (sensazionalistici) di questi – né, tanto meno, 
indagata. Il ricorso al termine “riciclaggio”, riferimento superficiale 
quando non del tutto inappropriato – non di rado è viziato da una 
sensibile mancanza di reale consapevolezza di ciò a cui si sta 
facendo riferimento. 
Questo capitolo si propone di verificare l‟appropriatezza del concetto 
di “riciclaggio” quale possibile chiave di lettura con cui interpretare 
alcuni fenomeni che da sempre accompagnano il progetto e/o la 
costruzione dello spazio abitato. A questo scopo ritengo sia 
necessario, anzitutto, individuare secondo quali accezioni del termine 
sia possibile stabilire una corrispondenza tra pratiche che, pur 
esistendo da sempre9, di fatto nella seconda metà del Novecento, 
solo in concomitanza con la crisi ambientale hanno assunto 
particolare rilievo per il progetto di architettura. 
 
DEFINIZIONI DI RICICLAGGIO 
 
Nonostante fosse già stato impiegato (seppure in maniera sporadica) 
a partire dagli anni Settanta del Novecento, il termine “riciclaggio” fa il 
suo ingresso nel dibattito architettonico solamente nel decennio 
scorso, quando inizia a comparire nei titoli di convegni o pubblicazioni 
che hanno per oggetto la prefigurazione di nuovi scenari per il 
progetto di architettura, che siano in linea in primis con i dettami del 
cosiddetto “sviluppo sostenibile”. L‟impressione, in definitiva, è che al 
termine si faccia ricorso – in maniera perlopiù ambigua e 
inconsapevole – per indicare, più che una precisa prassi operativa, 
una tendenza generale, un vasto e sfuggente orizzonte di riferimento. 
Anche nella lingua italiana la comparsa del termine “riciclaggio” è 
avvenuta piuttosto di recente; risale infatti all‟inizio degli anni Settanta 
del secolo scorso10, circa un decennio più tardi rispetto a quella del 
verbo da cui deriva – “riciclare”. Quest‟ultimo, dal punto di vista 
etimologico, è riconducibile al francese “recycler”, che significa 
“aggiornare”, “riqualificare”, e dunque esprime un‟azione volta a 
mettere al passo coi tempi e/o a fornire una nuova – o migliore – 
qualificazione/efficienza. 
Appare evidente la derivazione del verbo “riciclare” dal sostantivo 
“ciclo”11, a cui viene anteposto il prefisso ri- (forma equivalente 
correntemente usata del prefisso verbale di derivazione latina re-) 
che indica ripetizione, movimento in senso contrario, ritorno a uno 
                                               
9
 La pratica del riciclaggio interessa fin dall‟antichità anche l‟architettura; si veda in proposito il quarto capitolo. 
10
 Più precisamente nel 1971, come riportato nel Grande dizionario italiano dell‟uso diretto da Tullio De Mauro, UTET, Torino, 
2000 
11
 L‟etimo di “ciclo” è a sua volta riconducibile al latino “cyclus” e al greco “kyklos” (“cerchio”, “giro”). 
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stato precedente12. L‟idea che ne deriva è quella di un processo 
dinamico, di un movimento circolare, di una ripetizione (nel tempo) 
all‟interno di una traiettoria (nello spazio) che si conclude in sé 
stessa. 
Nel dizionario della lingua italiana13 sono presenti tre definizioni del 
termine “riciclaggio”, ciascuna delle quali è riconducibile a differenti 
ambiti di applicazione.  
La prima, che lo indica come un‟«operazione con cui, terminato un 
ciclo di lavorazione, una parte delle materie prime di partenza non 
ancora o solo parzialmente lavorate viene reimmessa in uno degli 
stadi di lavorazione», fa riferimento in particolare agli avanzi e agli 
scarti del processo produttivo e descrive il riciclaggio come un 
espediente volto a cercare di porre rimedio allo spreco delle risorse – 
limitandolo. 
La seconda prevede una duplice accezione (a seconda che il 
riciclaggio riguardi cose o persone): «operazione che consente il 
riutilizzo di materiale o risorse che andrebbero altrimenti sprecate»14 
e «riqualificazione del personale di un‟azienda». Nella prima 
[accezione] i residui a cui si fa riferimento, contrariamente a quelli 
della definizione precedente, non derivano dalla fase della 
produzione, bensì da quella del consumo, e in quanto tali hanno 
concluso (almeno) un ciclo vitale. 
La terza definizione, infine, esprime in senso figurato il riciclaggio 
come «l‟impiego di beni e denaro di provenienza delittuosa in attività 
apparentemente legali»15 – che non di rado, purtroppo, hanno a che 
vedere con il settore delle costruzioni e con l‟attività edilizia, ma di cui 
non ci si occuperà in questa sede. 
 
Nell‟articolo 3 (Definizioni) della Direttiva 2008/98/CE del Parlamento 
Europeo e del Consiglio del 19 novembre 2008 relativa ai rifiuti16 il 
“riciclaggio” viene definito come «qualsiasi operazione di recupero 
attraverso cui i materiali di rifiuto sono ritrattati per ottenere prodotti, 
materiali o sostanze da utilizzare per la loro funzione originaria o per 
altri fini»17.  
Un‟importante novità introdotta dalla nuova direttiva è la definizione 
delle materie, sostanze e prodotti “secondari”; a questo proposito 
                                               
12
 Tale composizione del termine è riscontrabile nella maggior parte delle lingue; alcune, come ad esempio il tedesco o il 
danese, esprimono il concetto di “riciclaggio” con sostantivi ottenuti combinando tra loro avverbi e predicati verbali che, evitando 
le astrazioni, ne indicano l‟aspetto più pragmatico, legato alla pratica del “riuso”. In tedesco, lingua notoriamente precisa e 
particolarmente accurata relativamente alla composizione delle parole, il sostantivo che in generale indica l‟operazione di 
riciclaggio è “Wiederverwertung”, composto dall‟avverbio “wieder”, (“di nuovo”, “nuovamente”, “ancora una volta”), e dal verbo 
“verwenden” (“adoperare”, “usare”, “utilizzare”). Analogamente, anche il danese “genbrug” (che significa sia “riciclaggio” che 
“riutilizzo” o “reimpiego”) è parola composta dall‟avverbio “(i)gen” (“ancora”, “di nuovo”), e “brug” (“uso”, “utilizzo”, “impiego”). 
13
 Le definizioni riportate in questo capitolo sono tratte dal Grande dizionario italiano dell‟uso diretto da Tullio De Mauro, UTET, 
Torino, 2000, e da Il dizionario della lingua italiana di Giacomo Devoto e Gian Carlo Oli, Le Monnier, Firenze, 2002. 
14
 Questa definizione è, inoltre, quella che più si avvicina a quella stabilita dalla Direttiva 2008/98/CE del Parlamento Europeo e 
del Consiglio del 19 novembre 2008 relativa ai rifiuti. 
15
 Questa particolare definizione del termine viene resa in alcune lingue con espressioni completamente diverse da quelle che 
si usano per indicare le altre accezioni: in spagnolo (castigliano) e in francese, ad esempio, si fa ricorso a termini 
(rispettivamente blanqueo e blanchiment) che più che l‟idea della reimmissione in un ciclo, richiamano quella di 
“sbiancamento”, di “ripulitura”, ovvero di eliminazione di quella che è una delle principali caratteristiche dei rifiuti : 
la sporcizia. 
16
 Tale direttiva rappresenta il testo più aggiornato, per quel che riguarda la legislazione europea, in materia di rifiuti. 
17
 La definizione si conclude specificando che il riciclaggio «Include il ritrattamento di materiale organico ma non il recupero di 
energia né il ritrattamento per ottenere materiali da utilizzare quali combustibili o in operazioni di riempimento». 
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l‟articolo 6 (Cessazione della qualifica di rifiuto) sancisce 
espressamente che  
 
1. Taluni rifiuti specifici cessano di essere tali (…) quando siano 
sottoposti a un‟operazione di recupero, incluso il riciclaggio, e 
soddisfino criteri specifici da elaborare conformemente alle seguenti 
condizioni: 
a) la sostanza o l‟oggetto è comunemente utilizzata/o per scopi specifici; 
b) esiste un mercato o una domanda per tale sostanza od oggetto; 
c) la sostanza o l‟oggetto soddisfa i requisiti tecnici per gli scopi specifici 
e rispetta la normativa e gli standard esistenti applicabili ai prodotti; e 
d) l‟utilizzo della sostanza o dell‟oggetto non porterà a impatti 
complessivi negativi sull‟ambiente o sulla salute umana18. 
 
Da un punto di vista strettamente tecnico-economico, riciclare 
significa «rimettere in circolazione come “materie prime” – con 
l‟aggiunta, nella fattispecie, della qualifica di “secondarie”, per 
distinguerle dalle materie prime “vergini”, che provengono 
direttamente dalla natura – materiali e sostanze ricavati da un 
adeguato trattamento dei rifiuti»19. 
Il riciclaggio, pertanto, non comporta il recupero dello scarto nella sua 
forma originaria, ma solo di qualche sua parte, o di uno o più dei 
materiali di cui esso è composto20; questi vengono utilizzati per 
fabbricare nuovi prodotti, che possono essere analoghi o diversi a 
quelli da cui provengono gli scarti. 
Alla luce di queste definizioni, risulta evidente che gli oggetti che 
vengono sottoposti a processi di riciclaggio siano entità materiali 
anche molto diverse tra loro; si rende però necessario, allo scopo di 
elaborare una definizione di riciclaggio che si riferisca in maniera 
esclusiva al fenomeno architettonico provare ad individuare quelli 
che, all‟interno di quest‟ultimo, possano essere gli oggetti da 
sottoporre a tale operazione21. 
 
LESSICO DEL RECUPERO 
 
Mutuato dal dominio dell‟ecologia, il termine “riciclaggio” 
(relativamente “nuovo”) non rientra nel cospicuo numero delle 
espressioni a cui si fa solitamente ricorso per indicare i modi con cui 
è possibile operare sul costruito; questi possono essere sia generici 
(“trasformazione”, “recupero”, “riutilizzo”, “riuso”, “reimpiego”), sia più 
propriamente attinenti ad alcune specificità settoriali dell‟architettura 
                                               
18
 Direttiva 2008/98/CE del Parlamento Europeo e del Consiglio del 19 novembre 2008 relativa ai rifiuti, articolo 6. 
19
 Viale Guido, Un mondo usa e getta, Feltrinelli, Milano, 1994, p. 27 
20
 Ciò implica, chiaramente, che vi sia on‟opportuna trasformazione dello scarto. 
21
 Un tentativo di definire cosa sia, in architettura, il “riciclaggio” – che dal mio punto di vista ha il limite di essere ancora troppo 
vago – viene fatto, nel 1978, da André Corboz: «Sous le terme recyclage, les Américains entendent toute intervention sur un 
édifice qui ne recourt pas au bulldozer. C‟est une notion… qui signifie récupération, transformation, conversion, réhabilitation. 
Le Recyclage coïncide donc aussi bien avec la naissance de la conscience écologique…» (Corboz André, Esquisse d‟une 
méthodologie de la réanimation: bâtiments ancien set fonctions actuelles, in Carbonara Giovanni, Corboz André (a cura di), 
Restauro. Questioni di restauro dei monumenti, 36, VII, marzo-aprile 1978, pp. 55 – 73), citato in Bellanca Calogero, Recupero, 
riciclo, uso del reimpiego fra dottrina e attuazione con particolare riferimento ad alcune forme di «reimpiego devozionale», in 
Bernard Jean-François, Bernardi Philippe, Esposito Daniela (a cura di),  Il reimpiego in architettura: recupero, trasformazione, 
uso, École française de Rome: Sapienza Università di Roma, Dipartimento di Storia dell‟architettura, Restauro e Conservazione 
dei beni architettonici, Roma, 2008, p. 218 
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(“ricostruzione”, “ristrutturazione”, “riconversione”, “ripristino”, 
“restituzione”, “restauro”). 
In riferimento a un contesto più ampio, la Direttiva 2008/98/CE del 
Parlamento Europeo e del Consiglio del 19 novembre 2008 relativa ai 
rifiuti definisce rispettivamente il “recupero” come «qualsiasi 
operazione il cui principale risultato sia di permettere ai rifiuti di 
svolgere un ruolo utile sostituendo altri materiali che sarebbero stati 
altrimenti utilizzati per assolvere una particolare funzione»22 e il 
riutilizzo23 come «qualsiasi operazione attraverso la quale prodotti o 
componenti che non sono rifiuti sono reimpiegati per la stessa finalità 
per la quale erano stati concepiti»24. 
Per “recupero”25 si intende una «riutilizzazione di quanto era stato 
posto in disuso», una «nuova valorizzazione, rilancio di quanto era 
stato svalutato, tralasciato»26; in riferimento all‟architettura, più in 
particolare, un‟«attività volta al ripristino di edifici e spazi architettonici 
di interesse storico o ambientale, attraverso riadattamento o 
ricostruzione».  
 
Il recupero si volge indifferentemente, sempre per motivazioni pratiche ed in primo 
luogo economiche, a tutto il patrimonio esistente maltenuto o sottoutilizzato ma non 
coltiva, per sua natura, l‟interesse conservativo e le motivazioni scientifiche del 
restauro. Il recupero «nasce da una concezione diversa, che pone il riuso come 
premessa e l‟atto di conservazione solo come eventuale conseguenza. Nella nozione di 
recupero è poi connaturato un richiamo di tipo economico e anche politico»
27
. 
 
Il termine “riuso” in senso lato rimanda a “reimpiego”, a 
“riutilizzazione”, a “riutilizzo”; in senso stretto, relativamente 
all‟architettura, a «recupero, con finalità abitative o ricreative, di aree 
o edifici in stato di abbandono». 
 
Il riuso consiste nella riappropriazione del costruito attraverso la variazione della 
destinazione d‟uso ed il suo adeguamento alle esigenze di nuove attività, allo scopo di 
consentirne la permanenza, conservandone il valore di risorsa. (…) 
L‟azione di riuso diviene (…) necessaria per contrastare una grave obsolescenza 
tecnologica o l‟abbandono a seguito di dismissione della funzione, e riguarda tutte le 
decisioni finalizzate a garantire che il costruito risponda ad esigenze e modi d‟uso 
differenti da quelli per i quali fu realizzato. (…) 
Generalmente, il riuso produce condizioni di conflitto tra la conservazione dell‟identità 
dell‟edificio e i requisiti delle attività da insediare28. 
 
Il riuso sposta così l‟accento dai valori puramente formali – dalle 
tradizionali categorie “estetiche” all‟interno delle quali vengono 
                                               
22
 «o di prepararli ad assolvere tale funzione, all‟interno dell‟impianto o nell‟economia in generale» (Direttiva 2008/98/CE del 
Parlamento Europeo e del Consiglio del 19 novembre 2008 relativa ai rifiuti, articolo 3). 
23
 “Riutilizzare” significa «destinare a nuovo uso, reimpiegare, specialmente con finalità diverse dalle precedenti» 
24
 Direttiva 2008/98/CE del Parlamento Europeo e del Consiglio del 19 novembre 2008 relativa ai rifiuti, articolo 3. 
25
 Il verbo “recuperare” (dal latino recŭpĕrāre, composto di re- e caperare, intensivo di capĕre “prendere”) ha una pluralità di 
significati, tra cui «riottenere una cosa perduta, tornarne in possesso», «salvare, riuscire a preservare», «riutilizzare rifiuti o 
prodotti di scarto»; vi è poi «rendere utilizzabile, sfruttabile mediante bonifiche, ovvero «riacquistare una condizione 
precedentemente perduta» per mezzo di un‟operazione di trasformazione volta a restituire l‟utilità perduta. 
26
 “Di recupero”, inoltre, è un‟espressione che si riferisce a un materiale, «che è convenientemente riutilizzabile in un ciclo 
produttivo». 
27
 Carbonara Giovanni, Avvicinamento al Restauro, Liguori, Napoli, 1997, p. 378, citato in Bellanca Calogero, Recupero, riciclo, 
uso del reimpiego fra dottrina e attuazione con particolare riferimento ad alcune forme di «reimpiego devozionale», cit., p. 218 
28
 Caterina Gabriella, Prefazione, in Pinto Maria Rita, Il riuso edilizio. Procedure, metodi ed esperienze, UTET Libreria, Torino, 
2004, p. VII 
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solitamente condotte le (opinabili) scelte del “restauro” – alle 
esigenze del fruitore e all‟“utilità” di quanto si ottiene facendo ricorso 
a tali pratiche. 
Tra i termini più immediatamente riconducibili all‟ambito del progetto 
di architettura, “ristrutturazione” rimanda all‟idea di «rimettere a 
nuovo, riattare con opportuni lavori di rifacimento»; letteralmente 
significa «trasformazione per mezzo di una nuova o differente 
struttura», «riorganizzazione», «insieme degli interventi necessari a 
modificare strutturalmente una costruzione o una zona urbana» e, in 
modo estensivo, «insieme dei lavori di rifacimento necessari per 
rimettere a nuovo un alloggio». 
Mutuato dall‟ambito economico29, rimanda il termine “riconversione” e 
indica, in senso lato, un «cambiamento» che è soprattutto 
“adattamento” a nuove condizioni.  
Col termine “ripristino” si indica invece un tipo di «restauro che mira a 
ridare a un edificio, a un‟opera d‟arte e simili, l‟aspetto originario 
perduto in seguito a successivi interventi di trasformazione o di 
adattamento»; è sostanzialmente analogo a “restituzione”, che deriva 
da “restituire”30, che significa «ristabilire, reintegrare», «riportare alla 
condizione originaria; rimettere in buono stato manufatti e strutture, 
specialmente rifacendosi a modelli originari». 
 “Restauro”, infine, designa una disciplina precisamente codificata, 
dotata di finalità e di specifici oggetti (i monumenti) su cui concentra il 
proprio interesse e la propria azione – e che in quanto tale è da 
escludere dall‟ambito di ricerca di questo lavoro31; il termine indica 
un‟«operazione che ha lo scopo di reintegrare o sostituire, per 
assicurarne la conservazione nel tempo, le parti deteriorate di un 
edificio, di un dipinto, di una scultura o di altro manufatto, come 
mobili, libri o manoscritti, di particolare pregio artistico o valore 
storico». 
 
IL RICICLAGGIO IN ARCHITETTURA: DEFINIZIONE I 
 
Essendo il riciclaggio dei rifiuti una pratica ormai consolidata e 
familiare – nella misura in cui, relativamente alla loro gestione 
quotidiana, esso investe la dimensione domestica di ciascuno – e che 
ha il proprio dominio nella fisicità, nella materialità delle cose, la prima 
immagine che viene evocata dall‟accostamento dei termini 
“riciclaggio” e “architettura” è quella dei “nuovi” materiali da 
costruzione32, ovvero di quelli che sono i risultati delle numerose 
sperimentazioni condotte sulla possibilità di trasformare gli scarti allo 
scopo di ricavarne nuove risorse. È interessante rilevare come il 
ricorso a questo tipo di materiali rappresenti attualmente (e sempre 
                                               
29
 In tale ambito il termine sta ad indicare il «riadattamento dei processi produttivi di un paese o di un apparato industriale alle 
nuove esigenze, in seguito a rilevanti cambiamenti delle condizioni economiche generali, quali eventi bellici, trasformazioni 
tecnologiche o sensibili mutamenti della domanda sui mercati» 
30
 Dal latino restituĕre, composto di re- e statuĕre “collocare”. 
31
 In quanto riferita al “progetto” di architettura, la pratica del riciclaggio di cui ci si intende occupare in questa sede, pur 
muovendo da manufatti che hanno già vissuto una propria storia, è riferita al presente e proiettata in avanti, nel futuro, e non 
volta a favorire il ritorno di una condizione ormai passata. 
32
 Questa riflessione è valida esclusivamente in riferimento al cosiddetto “primo mondo”, ovvero a quelle che sono le realtà 
economicamente più sviluppate del pianeta. 
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più) un vero e proprio valore aggiunto al progetto di architettura, 
riconducibile a un‟interpretazione del tema della sostenibilità piuttosto 
superficiale, e che non credo sia esagerato definire “modaiola”. 
Nel terzo e quarto mondo il riciclaggio dei materiali di scarto più 
disparati e il loro reimpiego nel settore delle costruzioni – che viene 
operato mediante una trasfigurazione della loro funzione originaria e 
l‟attribuzione di una nuova utilità, più che attraverso una reale 
trasformazione fisica – rappresenta invece una realtà consolidata e 
propria delle fasce più indigenti della popolazione33. In tali contesti il 
ricorso a “materiali di riciclo” e alle modalità costruttive che ne 
derivano, muove essenzialmente da uno stato di necessità che ha la 
propria ragion d‟essere nella scarsità (o meglio nell‟assenza) di mezzi 
alternativi – e dunque, in ultima analisi, è da ricondurre a ragioni 
esclusivamente economiche. 
 
Una prima definizione di riciclaggio, nell‟ambito del progetto di 
architettura, può dunque riferirsi all‟impiego, nella costruzione, (a) di 
materiali che siano ottenuti/derivati da processi industriali di 
riciclaggio34 oppure (b) di oggetti recuperati dai rifiuti e 
opportunamente adattati35 allo scopo con modifiche minime che non 
ne alterino né l‟aspetto, né le qualità chimico-fisiche. 
 
In riferimento a tali considerazioni si pone la questione che attiene 
l‟oggetto di tale pratica in ambito architettonico e conseguentemente 
affiora la domanda su cosa possa essere considerato “rifiuto” in 
architettura. 
 
LESSICO DEI RIFIUTI 
 
Il termine “rifiuto” (dal verbo latino refutāre, composto di re- “indietro” 
e futāre “battere”), indica, specie al plurale, un‟entità letteralmente 
inaccettabile e, in quanto tale, da respingere con un moto di 
allontanamento da sé; ciò in virtù delle sue caratteristiche negative, 
inutilità in primis: “rifiuto” è «ciò che si butta via perché inutilizzabile», 
immondizia, spazzatura, pattume. 
“Immondizia” (dal latino immundĭtĭa, che a sua volta deriva 
dall‟aggettivo immŭndus “sudicio”, “sozzo”) è termine che sottolinea 
quella che, in un‟ipotetica gerarchia delle peculiarità dei rifiuti, viene 
immediatamente dopo la loro inutilità, ovvero la loro sporcizia, il loro 
darsi come «insieme di cose sudicie», impure36.  
Malgrado venga impiegato per indicare i rifiuti in genere, “spazzatura” 
è un termine che possiede in realtà una propria specificità: indica 
infatti un ben preciso tipo di immondizia, quella “spazzata”, che si 
                                               
33
 Non di rado intere parti delle metropoli del sud del mondo sono edificate facendo ricorso a materiali di risulta; altrettanto 
frequente, inoltre, è il rapporto letteralmente simbiotico che spesso si viene a stabilire tra gli insediamenti residenziali e le 
discariche dei rifiuti, che rappresentano la principale – in molti casi l‟unica – fonte di sostentamento di questi. 
34
 Si tratta dunque di materiali nuovi ottenuti riciclando – ovvero trasformando – materiali di scarto, dei quali non sono più 
riconoscibili le qualità chimico-fisiche originarie. 
35
 Tale adattamento esclude però trasformazioni chimico-fisiche che possano rendere irriconoscibile l‟oggetto di scarto. 
36
 Tuttavia, come precisa Guido Viale, l‟immondizia «è tale, cioè “immonda”, non solo e non principalmente per il particolare 
contenuto di sporcizia che ciascuno scarto vi apporta, ma per la contiguità contaminante tra scarti non omogenei». (Viale Guido, 
Un mondo usa e getta, cit., p. 13) 
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trova a terra in quanto «roba di nessun valore, ciarpame»37; l‟accento 
posto sull‟assenza di valore (altra caratteristica dei rifiuti) fa si che 
esso venga usato anche come aggettivo a qualificare cose «di 
bassissimo valore, di pessimo gusto»38. 
 
(…) la creazione della spazzatura è il risultato di una separazione39 – tra il desiderabile e 
il non voluto; ciò che ha valore da ciò che non ne ha e, di fatto, il rispettabile e il 
pregiato dal dozzinale e insignificante
40
. 
 
Quello dei rifiuti è un mondo caleidoscopico, e tale è anche il lessico 
che lo descrive41. Nella lingua inglese è possibile fare ricorso a 
numerosi termini diversi per esprimere il concetto di spazzatura, 
ciascuno dei quali ne evidenzia precisi aspetti o qualità42. 
 “Garbage” sono rifiuti prevalentemente domestici («waste material, 
from a house or office, to be thrown away»), “rubbish” e “trash”43 
fanno invece riferimento a rifiuti più generici; sono definite, 
rispettivamente, come «things or material of no use or value that will 
be or have been thrown away» e «waste material to be thrown 
away»44; “litter”, infine, è composto di elementi secchi, 
prevalentemente carta o foglie, sparsi disordinatamente in spazi 
pubblici («waste material (to be) thrown away, especially bits of paper 
scattered untidily in a public place»). 
 “Junk” indica «old or unwanted things, usually of low quality or little 
use or value», e che la sua connotazione sia negativa è facilmente 
deducibile dalle parole e dalle espressioni che ne derivano, come ad 
esempio “junkie”45, “junk food”46 o “junk mail”47.   
 
“Scrap”48 e “mongo”49 si distinguono dai concetti sopra descritti per il 
loro indicare materiali che sono, rispettivamente, sulla via di un 
possible riuso e recuperati dopo essere stati gettati via.  
Vi è una parola inglese, tuttavia, che nel “gergo della contaminazione” 
riveste un‟importanza del tutto particolare – testimoniata dal fatto che, 
come nota Kevin Lynch, nei dizionari le sue definizioni occupano 
                                               
37
 Sostanzialmente analogo alla spazzatura, anche il “pattume” è «materiale di rifiuto raccolto per essere eliminato». 
38
 Il termine italiano “spazzatura” rappresenta l‟equivalente dell‟inglese “trash” per quel che riguarda quella particolare categoria 
estetica che ha il proprio fondamento nell‟emulazione fallita di un modello; si veda in proposito Labranca Tommaso, Andy 
Warhol era un coatto. Vivere e capire il trash, Castelvecchi, Roma, 1994. 
39
 L‟inclinazione dell‟uomo alla differenziazione, l‟impulso alla pulizia e alla raffinazione, alla creazione di ordine, non solo sono 
innati nella specie umana, ma sono anche fonte di piacere: è significativo, a questo proposito, notare che in greco antico 
“kósmos” significa sia “ordinamento”, “disposizione” – concetti a cui si accompagna un‟utilità – che “ornamento”, ovvero 
elemento che, pur non rispondendo a fini pratici, abbellisce ed è piacevole da contemplare. 
40
 Scanlan John, Spazzatura. Le cose (e le idee) che scartiamo, Donzelli, Roma, 2006, p. 14 
41
 «Il gergo della contaminazione è molto ricco, e questo è un indizio del rilievo che gli diamo inconsciamente» (Lynch Kevin, 
Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, Cuen, Napoli, 1992, p. 39) 
42
 Le definizioni presenti in questo paragrafo sono state recuperate nel Longman Dictionary of Contemporary English, Longman, 
Harlow, 1987 
43
 “Trash” è sia sostantivo che verbo; quest‟ultimo, mentre una volta significava «liberare qualcosa dal ciarpame», «sfrondare» 
(la parola ha un etimo scandinavo, che indicava lo scarto del taglio dei boschi), oggi significa «devastare», «produrre ciarpame» 
(«to destroy, damage, or make dirty»). In virtù dell‟uso esteso che attualmente viene fatto di questo termine – anche come 
aggettivo – in uno dei suoi scritti Guido Viale viene indotto a chiedersi: «come ha fatto il residuo più reietto delle nostre attività 
ad accedere al ruolo di simbolo universale di molte cose che ci circondano?» (Viale Guido, Azzerare i rifiuti. Vecchie e nuove 
soluzioni per una produzione e un consumo sostenibili, Bollati Boringhieri, Torino, 2008, p. 65 
44
 Un ulteriore significato del termine è «something of extremely low quality or value». 
45
 «A person who abitually takes the drug heroin and is dependent on it». 
46
 «Bad quality unhealthy food, especially chemically treated food containing a lot of carbohydrates». 
47
 «Mail, usually for advertising, that is sent to people even if they have not asked for it». 
48
 «Material which cannot be used for its original purpose but which may have some value». 
49
 «Oggetto buttato via e poi recuperato» (Botha Ted, Mongo. Avventure nell‟immondizia, Isbn Edizioni, Milano, 2006, p. 9) 
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svariate colonne di testo minuto: “waste”. Il termine è 
contemporaneamente nome e verbo; deriva dal latino “vastus”50, che 
vuol dire “disabitato” o “desolato”, ed è affine al latino “vanus” (“vuoto” 
o “vano”). 
 
La parola inglese «waste» abbraccia un campo semantico molto vasto: in quanto 
aggettivo, significa sia «desolato», «arido», sia «inutile», «di scarto». Come sostantivo 
indica «spreco», «sciupio», ma anche più specificamente «scoria», «residuo», mentre 
al plurale, ancor più specificamente, connota un «terreno incolto», o «distesa sterile»
51
. 
 
I significati di “waste” vanno da quello di selvaticità ed inutilità a quello di malattia o di 
spesa insensata. Ogni significato ha un carattere negativo, eccettuato, forse, quello di 
“scampoli usati per pulire macchinari”. L‟inglese, come altre lingue, è ricco di sinonimi 
e affini per questo concetto: corruzione, putrescenza, decadimento, rovina, 
inquinamento, sfiguramento, contaminazione, macchia, sporco, immondizia, 
escremento, rifiuto, feccia, scoria, lordume, spazzatura, rottame, sfrido; per non parlare 
di offuscamento, insozzamento, onta, sfregio, magagna, sporcizia, sgorbio e 
dissipazione. I significati si sovrappongono e slittano nel tempo, come fanno le parole 
quando hanno un‟importanza emotiva, ma non debbono denotare con precisione. Col 
tempo i significati tendono a diventare più generali e più negativi. Rottame una volta 
significava ferro, vetro e carta, vecchi ma riutilizzabili. Ora è un termine generale per 
ogni cosa inutile, rotta, non funzionante
52
.  
 
“Waste” designa dunque ciò che non vale niente e/o non ha alcuna 
utilità per scopi umani53.  
 
È la riduzione di qualcosa senza risultato utile; è perdita ed abbandono, declino, 
separazione e morte. È il materiale esaurito e privo di valore residuo di un atto di 
produzione o consumo, ma può anche riferirsi a qualsiasi cosa usata: immondizia, 
pattume, strame, ciarpame, impurità e sporcizia
54
.  
 
I rifiuti che appartengono all‟ambito del costruito sono il risultato delle 
profonde trasformazioni che hanno interessato gli edifici nel tempo; 
analogamente alla spazzatura vera e propria, sono caratterizzati 
dall‟assenza di utilità e valore55 e da uno stato – più o meno grave – 
di degrado56. I termini con cui sono indicati vengono usati 
prevalentemente al plurale: “rudere” (dal latino rūdus, -ĕris), “maceria” 
(dal latino macĕrĭa, derivato di macerāre “macerare”) e “rovina” (dal 
latino ruīna, che a sua volta deriva dal verbo ruĕre “rovinare, cadere”) 
indicano, rispettivamente, un «insieme di resti di una costruzione o di 
una statua antica», un «ammasso di materiali prodotto dal crollo o 
dalla demolizione di edifici o strutture murarie», e, infine, sia «i resti di 
                                               
50
 A sua volta “vastus” deriva dal verbo “vastare”, che significa sia “rendere deserto”, “svuotare”, “spopolare”, che “devastare”, 
“saccheggiare”, “distruggere”, “rovinare”. 
51
 Scanlan John, Spazzatura. Le cose (e le idee) che scartiamo, cit., p. 23 (nota n. 17) 
52
 Lynch Kevin, Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, cit., p. 201 
53
 A questo proposito Kevin Lynch osserva che «Le definizioni da dizionario sono centrate sull‟uomo. (…) il termine [“waste”] 
viene applicato a una risorsa non in uso, ma potenzialmente utile (…) Ma l‟analisi delle risorse non usate è piena di incertezze. 
Potrebbero davvero essere utili quelle cose non usate?» (Lynch Kevin, Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, cit., 
p. 202) 
54
 Lynch Kevin, Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, cit., p. 202 
55
 L‟utilità e il valore a cui si fa riferimento sono esclusivamente quelli economici. 
56
 Il ragionamento che sto portando avanti sul ciò che ho definito “rifiuto architettonico” è viziato ab origine nella misura in cui 
considerare un edificio alla stregua di un qualunque altro bene di consumo è, in virtù del fatto che le caratteristiche fisiche, i 
tempi e i costi dell‟architettura sono di molto superiori a quelli di qualunque altro bene durevole, indubbiamente rischioso.  
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ciò che è crollato, che è stato demolito o raso al suolo», sia «i resti di 
monumenti, strutture o edifici antichi»57. 
Oltre a quelli citati, accomunati dall‟essere porzioni anche molto 
piccole di oggetti architettonici – nonché dalla pressoché totale 
irriconoscibilità dell‟edificio originario da cui provengono/derivano – vi 
sono, nell‟ambito del “costruito”, altri e ben più interessanti “rifiuti” che 
possono essere sottoposti ad operazioni di riciclaggio; mi riferisco al 
patrimonio edilizio dismesso, sia alla scala urbana (ad esempio le 
aree produttive abbandonate) che a quella del singolo manufatto. La 
dismissione rappresenta così la vera caratteristica discriminante in 
grado di fare di un edificio (o di una sua parte), di una porzione di 
città o, addirittura, di un paesaggio, un “rifiuto”; dismissione come 
perdita della funzione (cioè dell‟utilità), a cui seguono, immancabili, 
l‟abbandono58 e il degrado. Simili fenomeni si sono sempre 
verificati59, come del resto i tentativi di minimizzare la perdita e lo 
spreco che, puntualmente, ne conseguono.  
 
IL RICICLAGGIO IN ARCHITETTURA: DEFINIZIONE II 
 
Sulla base delle definizioni viste in precedenza, e relativamente al 
patrimonio edilizio esistente e dismesso, è possibile introdurre una 
seconda accezione di riciclaggio “architettonico” – che presenta 
alcuni interessanti punti di tangenza con quello che Luciano 
Semerani ha definito, facendo ricorso a un‟espressione a mio modo 
di vedere piuttosto ambigua60, “restauro creativo”: 
 
Chiameremo restauro “creativo”, e così lo distingueremo dal restauro “filologico”, 
quell‟intervento che tende a riportare il costruito alle qualità proprie di ogni manufatto 
architettonico: solidità costruttiva – rispondenza alle necessità – finitezza della forma. 
Ovviamente il restauro “creativo” rientra nella categoria del “progetto”, nel senso che 
la questione si pone solo a partire dall‟intenzione (e dalla necessità) di riportare all‟oggi 
in termini di durata, bellezza, utilità un vecchio manufatto
61
. 
 
Il carattere squisitamente progettuale di una simile operazione, il fatto 
che l‟esistente venga interpretato come un materiale del progetto, 
come uno degli elementi della composizione, evidenzia la distanza 
dal restauro, disciplina che pur volgendo la propria attenzione al 
recupero di (particolari) costruzioni che versano in stato di degrado, 
ha finalità, modalità di intervento ed esiti formali completamente 
diversi. La fondamentale differenza tra questi due atteggiamenti nei 
confronti di un ipotetico medesimo oggetto si gioca sul terreno della 
libertà d‟azione: 
                                               
57
 Questi due termini costituiscono i cardini attorno ai quali ruota l‟ormai nota riflessione dell‟antropologo Marc Augé sul tempo e 
sulla sua percezione (si veda Augé Marc, Rovine e macerie. Il senso del tempo, Bollati Boringhieri, Torino, 2004). 
58
 Il significato originario del verbo “abbandonare” è “allontanare”, “cacciare via”, “espellere dalla propria giurisdizione” (dal 
tedesco, “ab-handen”); nell‟etimo – peraltro incerto – del termine francese abandonner, troviamo però anche l‟idea di mettere a 
disposizione di tutti (à ban donner, cioè mettere all‟incanto). 
59
 A questo proposito si rimanda al quarto capitolo. 
60
 Dal mio punto di vista l‟ambiguità di tale espressione risiede anzitutto nel fatto che il restauro sia una disciplina con un proprio 
statuto ben preciso e ben poco incline a contaminazioni o aggiustamenti; in secondo luogo, appare piuttosto incompatibile 
l‟atteggiamento volto alla conservazione – se non a un vero e proprio ripristino del passato – che è propria del restauro con la 
proiezione nel futuro dell‟atto progettuale – che sussiste per sua stessa definizione, anche qualora esso muova a partire da 
situazioni “già date”. 
61
 Semerani Luciano, Sinan. Il restauro creativo, in Passaggio a nord-est, Electa, Milano, 1991, p. 100 
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La nozione di restauro creativo implica (…) anche un particolar modo di tradire il testo 
cui ci si riferisce, di trasfigurarne il contenuto, pur consentendo di leggere ancora il 
suo messaggio primitivo
62
. 
 
Le ragioni del ricorso a questa modalità di intervento, che va a 
mettere in discussione le finalità, la costruzione, la forma di un 
vecchio manufatto, sono da ricondurre in primis alle necessità 
tecniche e pratiche dettate dall‟attualità, e non, come è avvenuto in 
passato, all‟esigenza di adeguare un edificio preesistente al gusto 
della propria epoca. 
 
A differenza del restauro meramente conservativo e di ripristino, questo tipo di 
attenzione verso l‟antico (o comunque verso l‟esistente) non può ridursi al solo 
reperimento nello stato di fatto di una regola da ripetere senza modifiche. 
Pur riconoscendo l‟autorità di vecchie fondazioni e di allineamenti certi, si tratta di un 
atto di trasformazione non neutrale
63
, non di semplice prosecuzione già magari tutta 
scritta dentro lo stato di fatto. Per questo l‟atteggiamento nei confronti di antiche o 
vecchie costruzioni interessa qui nella misura in cui, con sufficiente chiarezza, riesce a 
porre le questioni della loro trasformazione attuale, della restituzione all‟uso con forme 
e tipi disponibili alla continuazione della vita al loro interno, del loro nuovo esser presi 
dentro la realtà e rimessi in circolo
64
. 
 
Rispetto a questo “rimettere in circolo” le “antiche o vecchie 
costruzioni” “dentro la realtà” (del presente) per mezzo di una 
“trasformazione”, il riciclaggio però si spinge oltre: se nel restauro 
creativo l‟esistente è il baricentro attorno a cui ruota un insieme di 
interventi – che su questo si concentrano in maniera esclusiva, nel 
riciclaggio esso è, semplicemente, “uno” degli elementi del progetto. 
La differenza sostanziale tra le due modalità progettuali (quella del 
restauro creativo e quella del riciclaggio) sta tutta nel ruolo attribuito 
all‟esistente; nel caso del riciclaggio esso è infatti soltanto “una” tra le 
varie parti di una nuova configurazione spaziale, che viene composta 
mediante il montaggio di elementi eterogenei e realizzati perlopiù ex 
novo. 
 
Una seconda definizione di riciclaggio si riferisce allora all‟impiego 
dell‟esistente – opportunamente trasformato/ adeguato allo scopo – 
quale elemento di una più complessa/articolata configurazione 
spaziale, composta assemblando/montando tra loro corpi di fabbrica 
eterogenei. 
 
Analogamente a quanto già fatto in precedenza, allo scopo di definire 
la terza – e ultima – accezione di riciclaggio nell‟ambito del progetto 
di architettura, è necessario recuperare la definizione iniziale di 
riciclaggio, che lo indica come un‟operazione volta a ridurre lo spreco 
                                               
62
 Collotti Francesco, Restauro creativo, in Semerani Luciano (a cura di), Dizionario critico illustrato delle voci più utili 
all‟architetto moderno, Edizioni C.E.L.I. Gruppo Editoriale Faenza Editrice, Faenza, 1993, p. 107 
63
 «Io (…) credo che esista una creatività barbara dentro alla quale diviene indispensabile immergersi. Il creato è già stato 
creato; bisogna allora inventare, vale a dire trovare entro l‟esistente quelle declinazioni, combinazioni, composizioni, quelle 
costruzioni del discorso in grado di “parlare” rispetto alle necessità, all‟utilità, alle ragioni della forma contemporanea» 
(Semerani Luciano, Sinan. Il restauro creativo, in Passaggio a nord-est, Electa, Milano, 1991, p. 102). 
64
 Collotti Francesco, Restauro creativo, cit., p. 105 
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delle risorse non completamente (e dunque adeguatamente) 
impiegate in un processo produttivo. 
 
LESSICO DELLO SPRECO 
 
Malgrado in realtà sia sempre stato praticato, il riciclaggio viene 
concettualizzato solo in riferimento al sistema produttivo industriale – 
e alle sue aberrazioni. A partire dai primi anni del secolo scorso, 
infatti, si è definitivamente imposto un nuovo genere di economia del 
consumo, in cui lo spreco65 riveste un ruolo essenziale già all‟interno 
del ciclo produttivo. Con questo termine si è soliti indicare un utilizzo 
inappropriato, una perdita ingente, visibile ed evitabile, una forma 
accentuata di inefficienza. 
 
Anche le risorse in uso che stanno perdendo la loro utilità senza che ciò sia necessario 
sono considerate uno sperpero. La perdita può essere tutt‟altro che indispensabile, 
prodotta da uno sfruttamento troppo rapido o inefficiente, o dalla mancanza di una 
normale manutenzione
66
. 
 
Nel processo produttivo lo spreco si manifesta in forma di “residuo”67, 
di “cascame”, termini che indicano, rispettivamente, «ciò che resta», 
ciò «che rimane, che avanza», e un «residuo o frammento della 
lavorazione o della rifinitura di materiali e di prodotti industriali, 
normalmente riutilizzabile per altri usi». Si tratta, in sostanza, di un 
«avanzo» («ciò che rimane quando tutto il resto è stato usato, 
consumato o mangiato»), di un «resto»68 («ciò che rimane di un tutto 
o di un insieme organico di cose considerato a prescindere da una o 
più delle sue parti o elementi; parte residua o ancora mancante»), di 
un “rimasuglio” («ciò che rimane, che avanza, specie se di poco 
valore»), a monte dei quali si trova, sempre, un processo di selezione 
e separazione.  
L‟atto della selezione – che rappresenta anche la componente 
fondamentale del processo di creazione dei rifiuti – così come il suo 
prodotto69, vengono solitamente indicati con il termine “scarto”70, 
mentre un concetto analogo – sebbene riconducibile, perlomeno nel 
suo significato originale71, a fenomeni di natura organica – viene 
espresso da “scoria”. 
 
                                               
65
 Lo spreco è un fenomeno immediatamente percepibile quando, anziché nel processo produttivo, si verifica nella fase del 
consumo: dal momento che il mercato crollerebbe una volta raggiunto il livello di saturazione, l‟industria percepisce la necessità 
di accorciare la durata media dei beni di consumo “durevoli”, in modo tale da costringere gli acquirenti ad acquistarli più volte, 
stabilizzando in tal modo il ciclo della produzione – e producendo nel contempo un‟enorme quantità di rifiuti. 
66
 Lynch Kevin, Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, cit., p. 203 
67
 Il termine deriva dal latino resĭdŭus, derivato di residēre “restare”. 
68
 Al plurale il termine indica «ciò che rimane di una costruzione, di una città in buona parte distrutta, rovine». 
69
 In italiano “scarto” vale anche per “scartato”; il vocabolo esprime così al tempo stesso sia l‟atto di selezione/separazione, che 
il concetto di residuo. 
70
 Il termine ha una pluralità di significati diversi: oltre ad indicare «l‟eliminazione di qualcosa dopo una scelta», infatti, esso 
significa anche «improvviso balzo, spostamento laterale», «deviazione dal percorso prefissato», «trasgressione, infrazione a 
una regola». 
71
 “Scoria” deriva dal latino scōrĭa, dal greco skōría, derivato di skôr “escremento”; attualmente, con questo termine viene 
indicato sia «il residuo solido della combustione dei rifiuti» (Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 26), sia un «rifiuto 
generalmente inquinante, specialmente residuo della lavorazione industriale», o ancora, al plurale, «materiale che viene 
scartato durante un processo di lavorazione perché ritenuto non adatto a dar luogo a un prodotto finito». 
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La parola scoria è precisa: è “escremento”, cioè la parte deteriore superflua che rimane 
dopo la cernita, i procedimenti di vaglio e di selezione. La scoria è secrezione, ma di 
tale entità che ormai è lo stesso processo di cernita che ne viene sommerso
72
.  
 
Resta ora da capire cosa, in architettura, possa essere considerato 
“scarto” – e, in quanto tale, sia possibile recuperare e restituire, 
previe opportune trasformazioni, alla vita della città. A partire dalla 
considerazione dei fenomeni attualmente in atto in quell‟entità 
complessa e contraddittoria che viene designata con l‟espressione 
“città contemporanea”73, ritengo sia possibile individuare lo scarto nei 
numerosi spazi residuali, privi di funzione e/o sottoutilizzati (o utilizzati 
impropriamente) che, con sempre maggiore evidenza, sono rinvenibili 
all‟interno del tessuto urbano, come lacerazioni/smagliature di più o 
meno lieve entità. Dalle aree industriali dismesse agli spazi residuali 
più vari (per origine e natura), queste superfici sono il teatro di 
fenomeni di riappropriazione e ricolonizzazione (non di rado 
spontanei o illegali), nonché il vero e proprio sostrato dei progetti di 
architettura su cui si è discusso maggiormente da un decennio a 
questa parte. 
 
IL RICICLAGGIO IN ARCHITETTURA: DEFINIZIONE III 
 
Sulla base di queste considerazioni è possibile definire la terza 
accezione di riciclaggio in ambito architettonico come l‟occupazione, 
per mezzo di nuovi organismi edilizi (che possono essere temporanei 
o meno), di particolari “situazioni spaziali residuali” rinvenibili 
all‟interno della città contemporanea74. Per “situazioni spaziali 
residuali” si intendono gli spazi liberi – sostanzialmente privi di una 
specifica destinazione d‟uso – che si trovano in prossimità di 
costruzioni (sia di natura più propriamente architettonica, sia 
infrastrutturale) consolidate75. 
Alla luce di queste definizioni, il riciclaggio si configura come uno 
strumento – sia concettuale, sia operativo – indispensabile per 
affrontare le questioni, sempre più pressanti e ineludibili, poste al 
progetto e alla costruzione dell‟architettura della città contemporanea 
dalle svariate problematiche ambientali che rappresentano ad un 
tempo la peculiarità e la sfida da vincere del XXI secolo. 
 
 
 
                                               
72
 «L‟inconscio collettivo e i nostri incubi sociali sono fatti di questi residui diurni, presi come siamo nella gabbia di scorie di 
prodotti, merci, uomini e linguaggi scaduti» (Paolo Fabbri, Storia e scorie, in Giovanni Fraziano (a cura di), Abitat e bellezza, 
LINT Editoriale, Trieste, 2008, p. 81) 
73
 I fenomeni attualmente in atto nella città contemporanea oscillano tra gli estremi dello sprawl – vera e propria atomizzazione 
dell‟edificato sul territorio – e della densificazione del tessuto urbano.  
74
 Questa definizione esclude il caso delle aree industriali dismesse nelle quali si intervenga con operazioni di demolizione e 
sostituzione; la cancellazione delle preesistenze, se da un lato libera spazi utilizzabili per nuove edificazioni, dall‟altro, 
azzerando la situazione preesistente, toglie al progetto di riciclaggio quei vincoli (dati dalla presenza di una configurazione 
spaziale già data con cui tentare un confronto), quella necessità di adattamento che lo caratterizzano.   
75
 Mi riferisco ad esempio agli spazi presenti al di sotto di infrastrutture viarie sopraelevate, o agli interstizi tra corpi di fabbrica 
preesistenti, o, ancora, alle coperture piane degli edifici, ecc.). 
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2. ESTETICA DEL RICICLAGGIO  
 
 
 
La rielaborazione in chiave estetica dell‟oggetto d‟uso e di scarto ha 
rappresentato un passaggio fondamentale (e per certi versi obbligato) 
nella storia dell‟arte occidentale. A partire dal XX secolo è possibile 
riscontrare la tendenza, da parte degli artisti, all‟abbandono – più o 
meno occasionale – di materiali e tecniche pittoriche e plastiche, in 
favore di un recupero di oggetti estrapolati dalla quotidianità a cui 
viene attribuita una valenza estetica. Gli artisti sondano dunque – 
talvolta portandole alle estreme conseguenze – nuove modalità di 
produzione dell‟opera, evidenziando l‟assenza (per lo meno da parte 
loro) di pregiudizi estetici nei confronti della materia con cui fare arte, 
e proponendo altresì una riflessione di natura etica – che negli anni si 
è fatta sempre più pressante – sull‟immoralità dello spreco delle 
risorse. Alla luce di queste considerazioni, vi è tra i critici76 chi ha 
avanzato l‟ipotesi di attribuire ai rifiuti lo status di possibile topos 
dell‟estetica contemporanea, sottolineando come questa possibilità 
“altra” del fare artistico si sia puntualmente tradotta in uno 
spiazzamento del senso che è destino comune dell‟arte moderna e 
contemporanea. 
Guardare il mondo dell‟arte secondo questo approccio, alla ricerca di 
oggetti derivanti dalla produzione seriale e/o di scarto, significa 
necessariamente riconsiderare la produzione artistica del secolo 
scorso – e, in particolare, le avanguardie. I movimenti dadaista e 
surrealista, recuperando istanze e sperimentazioni precedenti – 
riconducibili al Cubismo e al Futurismo – legittimano definitivamente 
tale modalità di creazione dell‟opera d‟arte e, soprattutto, apportano 
(sia sul piano della tecnica di realizzazione che su quello concettuale) 
delle evoluzioni che pongono le basi da cui muoveranno molte 
esperienze artistiche a seguire. 
Nella prima parte del secolo la trasfigurazione degli oggetti d‟uso e di 
scarto acquista il senso del paradosso, del gioco; l‟intenzione è di 
destare scandalo, di mostrare che è possibile fare arte tanto con 
questi materiali accidentali quanto con quelli nobili e tradizionalmente 
impiegati. 
 
IL COLLAGE  
 
A dare l‟avvio a quella che non è esagerato considerare come una 
vera e propria rivoluzione tecnica, sono i papier collé77 e i collages 
che Georges Braque e Pablo Picasso realizzano nel 1912. 
In virtù della sua adozione da parte della quasi totalità delle 
avanguardie storiche – ciascuna delle quali ne ha sperimentato, 
                                               
76
 Si veda in proposito Vergine Lea, Trash. Quando i rifiuti diventano arte, Electa, Milano, 1997. 
77
 La sostanziale differenza tra la tecnica del papier collè e quella del collage sta nel fatto che mentre nel primo caso l‟opera è 
realizzata mediante l'inserimento sulla superficie di elementi perlopiù bidimensionali (pezzi di carta), che vengono accostati al 
disegno a carboncino o a pastello allo scopo di rendere l'idea dei diversi materiali rappresentati (come ad esempio il legno) 
senza far ricorso ad una loro imitazione pittorica, nel secondo lo spettro dei materiali che vengono inseriti si amplia e in tal modo 
si assiste ad un primo timido superamento della bidimensionalità del quadro, mai sino ad ora messa in discussione, e dunque 
ad una sorta di embrionale ibridazione tra pittura e scultura. 
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ampliandole, le potenzialità espressive – quella del collage è senza 
alcun dubbio la tecnica più rappresentativa dell‟arte del XX secolo. Il 
termine francese, che letteralmente significa “incollaggio”, designa un 
modus operandi che consiste nel prelievo di materiali già esistenti 
nella realtà e nel loro inserimento all‟interno dell‟opera d‟arte; questi 
possono essere gli unici elementi presenti sulla superficie dell‟opera 
(peculiarità questa del collage dadaista e surrealista (figg. 1-2), in cui 
i vari elementi incollati, parole e immagini, hanno un valore 
eminentemente narrativo) oppure possono interagire e integrarsi con 
un segno grafico o pittorico (come avviene invece nel collage cubista 
(fig. 3), in cui i materiali vengono selezionati perlopiù sulla base delle 
loro qualità estetiche e formali). 
Vi è dunque una distinzione ferma tra la pratica del collage cubista e 
quella surrealista, ovvero tra un uso prevalentemente materico dei 
ritagli cartacei, spesso introdotti in rapporto dialettico con le tecniche 
pittoriche tradizionali, e una scelta preliminare di immagini prelevate 
da fonti disparate e poi immesse in contesti non pertinenti. Se nei 
lavori cubisti l‟elemento incollato interviene il più delle volte in un 
secondo momento, a completare un tracciato grafico o pittorico già 
impostato, nei collage surrealisti la scelta dei singoli ritagli costituisce 
invece l‟atto inaugurale dell‟operazione artistica, che si vuole guidata 
dall‟istinto o dal caso, senza alcuna volontà consapevole. L‟assenza 
di intenzionalità è riscontrabile anche nel collage dadaista; alcuni 
artisti dadaisti, infatti, sviluppano ricerche formali a partire 
dall‟accidentalità, dalla casualità dagli accostamenti dei vari ritagli e 
dei frammenti materici, che avvengono secondo modalità di 
realizzazione che escludono la composizione premeditata, tecniche 
artistiche estreme che prevedono ad esempio di far cadere a terra dei 
ritagli e incollarli così come si sono disposti, ottenendo in tal modo 
l‟annullamento di qualsiasi gerarchia tra le parti – nonché la totale 
discontinuità di queste. 
La tecnica del collage procede per addizione e ha nel montaggio il 
suo presupposto compositivo. Tecnica tanto povera nei materiali a cui 
fa ricorso, quanto semplice nelle modalità di realizzazione, il collage 
nasconde dietro l‟apparente immediatezza una notevole complessità, 
nonché una sorprendente propensione all‟ibridazione e alla 
contaminazione. 
 
Il paradosso del collage sta nella elementare evidenza del suo atto costitutivo, 
ampiamente (e apparentemente) condiviso, che si manifesta invece come 
sperimentazione interna ai problemi linguistici delle pratiche artistiche, percepite 
spesso come ermetiche ed elitarie
78
. 
 
Nel celeberrimo «Nature Morte à la chaise cannée» (fig. 4), opera in 
cui per la prima volta fa la sua comparsa la nuova tecnica, Picasso 
trasporta all‟interno del quadro un frammento di realtà; si tratta in 
questo caso di un pezzo di tela cerata che imita il canné di una sedia, 
ovvero un oggetto che non è ciò che sembra, ma che riproduce le 
qualità visive proprie di un ben preciso materiale. 
                                               
78
 Lamberti Maria Mimita, Il collage. Una nuova tecnica e le sue varianti, in Lamberti Maria Mimita, Messina Maria Grazia (a 
cura di), Collage/Collages. Dal Cubismo al New Dada, Electa, Milano, 2007, p. 14 
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Questa estemporanea irruzione di una scheggia di realtà all‟interno 
della composizione pittorica, se da un lato non innesca alcun 
repentino mutamento di direzione nella produzione di Picasso, 
dall‟altro segna un punto di svolta per quel che riguarda l‟insieme 
delle convenzioni e delle modalità tecniche proprie della stagione 
analitica del Cubismo; notevole è inoltre l‟influenza che questa 
operazione esercita sulle contemporanee esperienze futuriste. 
Il collage futurista nasce come reazione alle sperimentazioni cubiste 
di Braque e Picasso; le opere di questi artisti mettono infatti i futuristi 
italiani Carrà, Soffici e Boccioni (che nel 1914 soggiornano, ciascuno 
per proprio conto, nella capitale francese) di fronte al possibile 
superamento dei confini della pittura. Questa possibilità appare da 
subito come qualcosa di profondamente diverso rispetto al pur 
rivoluzionario polimaterismo introdotto in scultura da Boccioni79, che 
inserendo nelle proprie opere plastiche i materiali più eterogenei, 
intende realizzare una convergenza tra dimensione dell‟immagine 
artistica e realtà: 
 
(…) il polimaterismo, (…) anche se nasce in seno al cubismo, trova subito nel futurismo 
una configurazione ben più spregiudicata (…). Già nel 1912 Boccioni introduceva nelle 
sue sculture pezzi di ferro, di porcellana, di capelli. E preziosa è la testimonianza di 
Delaunay, il quale, in una lettera del 1912, parlando con disprezzo della nuova moda del 
collage cita come caso estremo un futurista italiano (di cui tace il nome) « qui a mis 
dans un cadre de la mortadelle, des cheveux et toutes sortes d‟objects hétéroclites ». 
Delaunay considerava queste delle „injures au public‟ e teneva a sottolineare che „les 
importateurs de ces bluffs‟ non erano francesi, ma stranieri: Picasso e Boccioni; (…). 
Quanto lontane dunque, queste precocissime invenzioni dei futuristi, dal senso 
formalistico di molto collage cubista, e quanto già prossime, invece, allo spirito del 
polimaterismo e dell‟ „antipittura‟ dada80.  
 
Sulla scia delle sperimentazioni polimateriche condotte in seno al 
movimento futurista si inseriscono anche i cosiddetti complessi 
plastici (fig. 5), che nelle parole di Filippo Tommaso Marinetti – 
riportate nel manifesto Ricostruzione futurista dell‟universo, scritto da 
Giacomo Balla e Fortunato Depero nel 1915 – vengono definiti come i 
nuovi oggetti creati dall‟arte futurista; si tratta di una serie di 
costruzioni, assolutamente non figurative, realizzate con materiali 
d‟uso corrente («fili metallici, di cotone, lana, seta d'ogni spessore, 
colorati. Vetri colorati, carteveline, celluloidi, reti metalliche, 
trasparenti d'ogni genere, coloratissimi, tessuti, specchi, lamine 
metalliche, stagnole colorate, e tutte le sostanze sgargiantissime. 
Congegni meccanici, elettrotecnici, musicali e rumoristi; liquidi 
chimicamente luminosi di colorazione variabile; molle; leve; tubi, 
ecc.»), che racchiudono il sogno di un'opera d'arte totale, capace di 
inglobare tutti i linguaggi della ricerca artistica, dalla pittura alla 
scultura, alla musica, all'architettura81. 
                                               
79
 Al quarto punto delle conclusioni del Manifesto tecnico della scultura futurista dell‟aprile 1912 Boccioni scrive: « Distruggere 
la nobiltà tutta letteraria e tradizionale del marmo e del bronzo. Negare l'esclusività di una materia per la intera costruzione d'un 
insieme scultorio. Affermare che anche venti materie diverse possono concorrere in una sola opera allo scopo dell'emozione 
plastica. Ne enumeriamo alcune: vetro, legno, cartone, ferro, cemento, crine, cuoio, stoffa, specchi, luce elettrica, ecc. ecc. ».  
80
 Calvesi Maurizio, Il futurismo e le avanguardie, in Calvesi Maurizio, Le due avanguardie. Dal Futurismo alla Pop Art, Laterza, 
Roma-Bari, 1991, pp. 167-168 
81
 Balla Giacomo, Depero Fortunato, Ricostruzione futurista dell‟universo, 1915, 
  http://rebel.net/~futurist/ricostr/ricostr.htm  
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IL READY MADE E L‟OBJECT TROUVÉ 
 
L‟estensione esasperata della tecnica del collage costituisce il 
presupposto su cui l‟avanguardia dadaista e quella surrealista 
elaborano i rispettivi concetti di ready made e di object trouvé.  
 
Attraverso opere come i ready made di Duchamp, realizzati a partire dal 1913, ma anche 
i collage «Merz» di Kurt Schwitters e gli «Oggetti d‟affezione» di Man Ray, successivi di 
appena qualche anno, si è andato affermando il principio della defunzionalizzazione 
dell‟oggetto d‟uso, il quale viene ripresentato nell‟opera senza più alcun riferimento al 
suo utilizzo originario
82
. 
 
Introdotto da Marcel Duchamp in una lettera del 1916 (in cui egli 
descrive una sua opera di tre anni precedente), il termine ready made 
indica un oggetto o un assemblaggio di oggetti quotidiani di 
produzione industriale – e in quanto tali banali e privi di un valore 
estetico comunemente condiviso – composti secondo un principio di 
indifferenza visiva, ovvero scelti evitando qualsiasi motivo di 
attrazione (fig. 6); tali oggetti vengono esposti al pubblico – e dunque 
decontestualizzati – allo scopo di mettere in discussione concetti 
quali quello di “artista” o di “capolavoro”, e parimenti di stimolare una 
riflessione (e muovere una critica) sul mercato dell‟arte.  
 
(…) [Il dadaismo provvede ad un] recupero dell‟oggetto così com‟è, 
integro al di là dei processi compositivi della visione cubista e 
futurista o delle deformazioni espressionistiche. Una condizione di 
questo recupero è lo spaesamento dell‟oggetto, ovvero la sua 
collocazione al di fuori della rete usuale dei rapporti di causa-effetto, 
dipendenza, vicinanza, in cui l‟esperienza e la memoria ci hanno 
abituati ad inserirlo83. 
 
La trasfigurazione degli oggetti “reali” può avvenire secondo diverse 
modalità, ad esempio anche semplicemente grazie alla loro scelta da 
parte dell‟artista e alla firma che questi vi appone. Come è evidente, 
questo modo di fare arte azzera quasi completamente l‟intervento 
manuale dell‟artista, limitando l‟atto creativo al concepimento di 
un‟idea; in tal modo, si delinea per la prima volta la possibilità della 
riproduzione tecnica dell‟opera d‟arte in un numero pressoché 
illimitato di esemplari (fig. 7). 
A differenza dei ready-mades, per cui come si è visto vale il principio 
dell‟”indifferenza visiva”, gli objects trouvés surrealisti implicano una 
provocazione più sottile, sono opere che muovono da una storia, da 
un valore emotivo o psicologico e, di conseguenza, sono il risultato di 
un‟intenzione che si traduce in scelta: in ultima analisi non vi è in 
questa tecnica alcuna forma di casualità. L‟analogia con i ready-
mades sta nell‟estraniamento degli oggetti dal loro contesto 
originario, nonché nell‟essere esibiti in palese contraddizione rispetto 
alla loro funzione e alla loro utilità. Ad accomunare le due pratiche, 
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inoltre, è la difficoltà a far rientrare queste composizioni entro le 
categorie consolidate delle tecniche della creazione artistica, nonché, 
infine, l‟effetto di straniamento che producono sul pubblico – e le 
relative discussioni e polemiche (fig. 8).  
 
KURT SCHWITTERS E L‟ARTE MERZ  
 
A distanza di alcuni anni dal momento della sua invenzione ad opera 
di Pablo Picasso e Georges Braque la tecnica del collage viene 
ripresa e rinnovata dal movimento dadaista tedesco, che la impiega, 
assieme al fotomontaggio, allo scopo di esprimere l‟aspra critica 
politica e sociale che lo caratterizza sin dalle origini. Tra i protagonisti 
del movimento, duramente represso dal regime nazista, occupa un 
ruolo di assoluto rilievo Kurt Schwitters, che più di altri rappresenta 
quella coincidenza tra arte e vita che è il vero leitmotiv di tutte le 
avanguardie del primo quarto del Novecento. Malgrado conduca 
un‟esistenza isolata a Hannover – e dunque sia anche fisicamente 
lontano dal gruppo dadaista tedesco, insediato a Berlino e Colonia – 
Schwitters giunge nei suoi lavori a risultati formali assolutamente 
riconducibili a quelli del movimento Dada; a partire dal 1919 egli avvia 
la produzione dei cosiddetti Merzbild, assemblaggi di frammenti e 
oggetti disparati, che egli affianca alla propria originale produzione 
pittorica (fig. 9). 
 
I quadri di pittura Merz sono opere d‟arte astratte. La parola merz significa nella sua 
essenza l‟assemblamento di tutti i materiali possibili e immaginabili per scopi artistici, 
e in senso tecnico l‟uguale valorizzazione di principio dei singoli materiali. La pittura 
Merz non si serve dunque soltanto del colore e della tela, del pennello e della tavolozza, 
ma di tutti i materiali percepibili all‟occhio e di tutti gli utensili necessari. Non ha 
importanza che i materiali impiegati siano già stati plasmati per qualche scopo o meno. 
La ruota della carrozzella, la rete metallica, lo spago e l‟ovatta sono elementi equiparati 
al colore. L‟artista crea scegliendo, ripartendo e deformando i materiali. 
La deformazione dei materiali può già prodursi grazie alla loro ripartizione sulla 
superficie del quadro. Essa è ulteriormente rafforzata da smembramento, piegatura, 
ricopertura o ridipintura. Nella pittura Merz il coperchio della cassa, la carta da gioco, il 
ritaglio di giornale diventano superficie; spago, pennellata o tratto di matita diventano 
linea; la rete metallica, la ridipintura o la carta oleata appiccicata diventano verniciatura 
trasparente, l‟ovatta diventa morbidezza. 
La pittura Merz mira all‟espressione immediata abbreviando il cammino che separa 
l‟intuizione dell‟atto di visualizzazione dell‟opera d‟arte84.  
 
Schwitters conia per la sua opera il nome di “arte Merz”; la sillaba 
“Merz” – priva di un reale significato - è ciò che rimane di un annuncio 
pubblicitario di una banca privata, la Kommerzbank, utilizzato per un 
collage.  
 
La filosofia Merz era caratterizzata da assoluta imparzialità e libertà, ma che l‟artista 
attribuisse importanza ai criteri compositivi è provato anche dal suo metodo di lavoro. I 
collage, che Schwitters chiama a partire dal 1918 “disegni Merz”, erano di norma 
terminati in una sola sessione di lavoro: l‟intera superficie veniva ricoperta da un 
impasto di acqua e farina su cui l‟artista faceva scivolare gli inserti polimaterici fino a 
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quando non raggiungevano la disposizione voluta; talvolta, poteva perfezionare 
ulteriormente la composizione a posteriori, asportando bordi e angoli dei frammenti 
cartacei con un colpo di forbici
85
. 
 
Dal 1919 al 1937, anno in cui decide di lasciare definitivamente la 
Germania, rifugiandosi dapprima in Norvegia e successivamente in 
Inghilterra, l‟artista si dedica alla realizzazione della sua opera più 
importante, il «Merzbau». Tale opera risulta di difficile classificazione, 
potendo essere interpretata sia come architettura che come scultura 
o collage – o, più propriamente, come un immenso assemblaggio. Al 
centro dell‟opera è la casa-atelier dell‟artista, i cui ambienti vengono 
fatti oggetto di un incessante e instancabile processo di 
manipolazione – che prevede sia l‟addizione che la sottrazione di 
materia – in direzione sia orizzontale che verticale. La trasformazione 
dello spazio interno, che si concretizza nella configurazione di un 
unico ambiente, passa attraverso l‟aggregazione di materiali e di 
oggetti recuperati che vengono fissati in maniera permanente alla 
struttura dell‟edificio, ma anche attraverso lo scavo o, ancora, la 
rimozione di alcune parti di questa sorta di superfetazione, di questa 
vera e propria concrezione continua, che arriva ad interessare 
addirittura gli stessi elementi strutturali della casa.  
 
Per realizzare l‟opera della sua vita Schwitters aveva scelto la sua casa che fu 
progressivamente invasa da uno spazio costruito in modo astratto e sconcertante, 
assemblando molteplici forme plastiche e materiali, reperti, “spoglie e reliquie” che 
erano inserite e in parte murate in modo da sussistere come ricordi di uno stato 
precedente. Il Merzbau infatti era incompiuto “per principio”, continuava a crescere e si 
modificava ininterrottamente
86
. 
 
Le due componenti dell‟opera, quella esterna – la concrezione – e 
quella interna – la struttura – sono collegate tra loro per mezzo di 
cavità, di vere e proprie grotte, di nicchie in cui Schwitters colloca 
altre sue opere – in particolare collages – e oggetti recuperati o 
sottratti di nascosto agli amici. Il «Merzbau», inoltre, è privo tanto di 
una fase pianificatoria, progettuale, quanto (di conseguenza) di un 
punto di arrivo, di una fine; esso sottosta ad un unico principio 
regolatore, quello della produzione continua. In seguito a questa 
mancanza di un punto di completamento, l‟opera avrebbe potuto 
continuare indefinitamente, sia nello spazio che nel tempo. La 
conseguenza di questo suo essere in continuo divenire, e in quanto 
tale soggetta a modificazioni giornaliere e assolutamente mutevole 
nella configurazione della miriade di elementi che la compongono, fa 
sì che la documentazione iconografica che ci è giunta sia 
particolarmente scarsa; essa è costituita infatti da due sole 
fotografie87 (figg. 10-11), che ritraggono la stanza più grande del 
«Merzbau» di Hannover, distrutto dai bombardamenti alleati del 1943. 
Abbandonata la Germania e il primo «Merzbau» nel 1937, Schwitters 
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ha modo, nel corso del suo esilio, di cominciarne un secondo in 
Norvegia – che verrà distrutto da un incendio nel 1951 – e un terzo in 
Inghilterra, interrotto dalla sua morte nel 1948.  
 
l’Informale  
 
Nel secondo dopoguerra, a partire dagli ultimi anni Quaranta e per 
tutto il decennio successivo, si assiste in Europa all‟affermazione di 
una nuova tendenza, a cui viene dato il nome di “Informale”. 
 
(…) considero l’informale come un’estrema degenerazione dell’astrattismo che ha 
abbandonato ogni volontà compositiva, ed è giunto soltanto alla dissoluzione assoluta 
della forma
88
. 
 
Peculiarità di questa tendenza89 è la subordinazione della forma alla 
materia; questa, insieme al segno e al gesto, ovvero all‟esibita e 
spesso brusca azione del dipingere, assume un ruolo centrale nella 
creazione dell‟opera d‟arte e apre altresì la via a ulteriori strappi nella 
concezione tradizionale del quadro, che da questo momento cessa di 
essere una rappresentazione della realtà per proporsi esso stesso 
come un brano, una parte di questa. 
Non trattandosi di un gruppo in alcun modo unitario, l‟Informale 
presenta una morfologia assai differenziata: ad alcune manifestazioni 
fondamentalmente gestuali e segniche se ne contrappongono altre 
materiche e altre ancora addirittura figurative – prive tuttavia, queste 
ultime, di forme ben definite (come nella cosiddetta Art Brut90). 
 
All‟interno di questo fenomeno complesso e assolutamente 
eterogeneo che è l‟Informale, Angela Vettese distingue e individua – 
seppure, per sua stessa ammissione, facendo qualche forzatura – tre 
linee di ricerca, tre traiettorie: 
 
La prima è quella del segno-gesto in cui viene valorizzata la possibilità espressiva della 
calligrafia spontanea, derivante sia dalla pratica surrealista della scrittura automatica, 
destinata a portare in evidenza gli impulsi inconsci, sia dalla crescente fortuna della 
cultura zen, dunque del calligrafismo orientale. La seconda traiettoria fu materica, cioè 
intesa a esplorare l‟espressività non solo dell‟impasto cromatico steso sopra la tela a 
pennellate, spatolate, ditate, come un suolo sul quale lasciare tracce, ma anche di 
materiali diversi inseriti col metodo del collage di derivazione cubista. Infine la 
traiettoria definita «tachiste», che si fonda sull‟accostamento di colore disposto a 
macchie
91
. 
 
Il filone materico dell‟Informale è quello che ai fini di questo escursus 
nella pratica del recupero nell‟arte di oggetti d‟uso o di scarto risulta di 
maggior interesse. La materia diviene protagonista del quadro, sia 
essa semplice campitura di colore oppure oggetti (organici o 
inorganici) che recano nell‟interno o sulla superficie le tracce di una 
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storia autonoma precedente. Tale peculiarità non solo ha 
caratterizzato l‟opera di artisti come Jean Fautrier, Jean Dubuffet, 
Antoni Tàpies e Alberto Burri, ma è stata riproposta negli anni a 
venire fino alla nuova pittura neoespressionista degli anni Ottanta (ad 
esempio da Anselm Kiefer o Julian Schnabel). 
Questa ricerca sulla materia comporta, dal punto di vista strettamente 
cromatico, una (apparente) notevole semplificazione: nella maggior 
parte dei casi, infatti, il colore si fissa sulla tela in poche tonalità, di cui 
una dominante (ad esempio il blu per Klein o il color terra per Tàpies 
e Dubuffet). 
 
l‟assemblage  
 
Il termine “assemblage” – a indicare il “mettere insieme” materiali 
diversi nella creazione dell‟opera d‟arte – viene introdotto nel 1953 da 
Jean Dubuffet. Facendo ricorso a questa nuova tecnica, 
fondamentale evoluzione nello spazio del collage (costretto entro la 
superficie bidimensionale del foglio o della tela), gli artisti intendono 
rinnovare il vecchio concetto di “composizione”: i limiti imposti da 
pittura e scultura sono ormai superati, e il grado di libertà raggiunto 
nell‟impiego dei materiali con cui creare l‟opera d‟arte arriva al suo 
massimo. 
Dubuffet procede per stratificazioni e assemblages che intendono 
imitare la rozzezza della materia grezza; a partire dalla fine degli anni 
Quaranta egli amalgama la materia pittorica con una serie di materiali 
(fino a questo momento estranei al dominio della pittura) come il 
bitume, l‟intonaco, la calce, il fango, i miscugli di terra e sassolini, la 
carta stagnola, ma anche con elementi botanici e, nei tardi anni 
Cinquanta, con ali di farfalla (fig. 12). 
La tecnica pittorica dell‟assemblage si evolve per mezzo di autentiche 
contaminazioni di materiali, facendo ricorso a scorie urbane e naturali 
che vengono mischiate al colore allo scopo di enfatizzarne matericità 
e concretezza. 
 
Alberto Burri  
 
Alberto Burri, nella seconda metà del XX secolo, ha indagato il 
rapporto tra materia pittorica e materia “altra” con maggiore 
determinazione. 
Nessun‟altra tra le ricerche pittoriche degli anni Cinquanta, infatti, è 
paragonabile all‟opera di questo artista per la radicalità della sua 
innovazione linguistica e per l‟ampiezza degli influssi che ha 
esercitato, sia sugli artisti a lui contemporanei, che su quelli delle 
generazioni a venire. 
Quella di Burri è una figura assolutamente singolare, schiva al punto 
di essere ostinatamente estranea a gruppi e correnti; ciò nonostante, 
e malgrado la sua opera sia difficilmente riconducibile a un 
determinato movimento artistico, egli viene considerato uno dei 
massimi esponenti dell‟Informale europeo. Alberto Burri si affaccia sul 
mondo dell‟arte tra la fine degli anni Quaranta e i primi anni 
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Cinquanta, affascinato dalle sperimentazioni “polimateriche” del 
futurista Enrico Prampolini (fig. 13). 
All‟inizio della sua carriera Burri, analogamente a molti suoi colleghi, 
muove da un trattamento contaminato della materia pittorica; egli, 
infatti, si prefigge da subito di utilizzare materiali non convenzionali e 
che siano in grado di assumere un aspetto il più possibile organico. 
 
(…) il polimaterismo di Burri nella sua prima formulazione (tra il ‟48 e il ‟51, circa) è 
un‟eredità culturale, sia pure assunta con forte originalità, e con una coscienza e 
responsabilità del problema già autonome e personalmente approfondite. La 
maturazione del problema è il passaggio da un polimaterismo di suggestione più 
genericamente pittorica (dove le zone dipinte restano sostanzialmente equivalenti agli 
inserti materici, tanto che ad essi il colore si sovrappone sovente, rinforzandone sì, e 
non eludendone, le intrinseche suggestioni, ma pur sempre in qualche modo 
snaturandole e riassorbendole in un‟ „idea‟ di tono) ad una diretta espressione di 
materia: dove gli interventi del colore sono in precisa funzione di questa volontà 
d‟espressione, non più dunque filtrando ed alterando la materia, ma potenziandola ed 
investendola in una sfera estetica, inquadrandola insomma nella tensione sensibile e 
concettuale di un organismo pittorico
92
. 
 
A partire dal 1949 egli mescola al colore sostanze della più disparata 
provenienza, dal catrame al vinavil e alla cementite, dalla segatura 
alla pietra pomice e alla polvere di alluminio, oltre alla sabbia, già 
ampiamente impiegata da altri artisti dell‟Informale. La matericità 
della pittura aumenta in tal modo esponenzialmente, e la superficie 
del quadro si fa densa, grumosa, si riempie di croste e coaguli di 
materia che reagiscono in modo assolutamente originale all‟incidenza 
della luce (fig. 14). 
 
La produzione di Burri procede per cicli93 ed è volta a sperimentare 
con materiali (sacchi di juta, materie plastiche, carte, legni, ferri) e 
tecniche (cucitura, lacerazione, bruciatura, combustione, saldatura, 
…) assolutamente eterogenei e inusuali.  
 
In ognuna di queste serie, come ha efficacemente notato Giulio Carlo Argan, Burri crea 
«la finzione di un quadro, una sorta di trompe l‟œil a rovescio, nel quale non è la pittura 
a fingere la realtà, ma la realtà a fingere la pittura»
94
. 
 
Con il 1950 si affaccia qualche variante oltre che nel trattamento delle 
superfici, anche nella scelta dei supporti, che sono ora di materiali 
variabili, e dialogano con quelli con cui vengono ricoperti. Non più 
solo tele, dunque, ma anche cellotex (un materiale particolarmente 
caro all‟artista) o tavole di legno. Sempre intorno al 1950 Burri 
comincia a sperimentare l‟inserimento nei suoi quadri di pezzi di 
sacchi di juta, la cui trama si mescola al colore (fig. 15). A partire dal 
1952 l‟artista comincia invece a lasciare maggior spazio, nelle sue 
composizioni, a sacchi di juta e vecchi stracci ridotti a brandelli, che 
egli recupera, accosta e cuce tra loro con fili e spaghi di diversi 
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spessori in maniera ora minuta ora piuttosto grossolana (fig.16). La 
materialità delle logore pezze di juta non viene ora velata né occultata 
dagli strati del colore: essa al contrario viene evidenziata, mettendo 
l‟accento sulla sua intrinseca bellezza. 
Nota Gillo Dorfles come il ricorso di Burri a questi materiali eterocliti e 
poveri denoti l‟affinità che la seconda metà del Novecento avverte per 
i relitti, per i materiali effimeri e rozzi, non destinati a durare in eterno; 
vi è chi, al contrario, riconduce l‟interesse dell‟artista nei confronti di 
questi materiali esclusivamente alle qualità espressive che questi 
posseggono. 
Se, fino a questo punto, nella pratica del collage, nel combinare e 
manipolare sulla tela materiali eterogenei, era stato predominante il 
progetto formale, l‟intento dell‟artista di gestire e articolare il processo 
compositivo, ora l‟accento passa alla fase di realizzazione dell‟opera, 
agli imprevedibili accadimenti e configurazioni che vengono innescati 
dalle reazioni che le diverse materie esprimono al reciproco 
accostamento e alle varie azioni che possono subire (collaggi, 
abrasioni). L‟azione che Burri esercita sulla materia e sugli oggetti, 
inoltre, sortisce nello stesso spietato effetto del tempo: gli elementi 
che compongono le sue opere appaiono così logorati, usurati, 
evidenziando al massimo, nel loro essere impiegati in modo estremo, 
le loro possibilità espressive. 
Burri è in ultima analisi il primo artista ad agire sull‟oggetto di 
tradizione cubo-futurista e dadaista secondo modalità proprie dell‟arte 
informale – ovvero tramite un‟azione; la sua pittura, inoltre, consente 
di constatare il perdurare di una rigorosa legge compositiva. 
 
L‟arte di Burri è (…) molto più vicina di quanto di solito non si ritenga a quella 
tradizionale, con la sola differenza che gli “impasti”, le “velature”, le “ombreggiature”, 
sono sostituiti da altri non meno sensibili e spesso preziosissimi, incastri di materiali 
diversi; dall‟accostamento improvviso d‟una superficie smaltata e d‟una scabra tela di 
sacco; dal percorso sottile di un rammendo che interrompe un‟opaca superficie 
compatta
95
. 
 
Nel secondo dopoguerra, pur continuando a rivestire un ruolo di 
grande rilievo in seno alle cosiddette neoavanguardie, il collage perde 
buona parte dell‟impatto sovversivo che aveva in origine. Come si è 
visto, l‟estensione parossistica del principio del collage costituisce il 
presupposto per l‟espansione dell‟opera d‟arte nello spazio ben oltre i 
rigidi confini bidimensionali della superficie pittorica in forma di 
assemblage. 
Gli anni Cinquanta vedono, sia sul versante europeo che su quello 
americano, il progressivo esaurirsi della stagione dell‟Informale e 
dell‟Espressionismo astratto; le nuove ricerche sono caratterizzate 
dall‟impersonalità, dal distacco emozionale, dall‟accento posto 
sull‟aspetto oggettuale delle opere e, non ultimo, da un rinnovato 
interesse per la realtà urbana. 
In questo decennio si assiste ad un passaggio che si rivelerà 
fondamentale per l‟arte contemporanea: da un interesse per la 
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“materia”, che Renato Barilli definisce come “principio stesso 
dell‟indistinzione e dell‟appannamento della forma”96, l‟attenzione 
degli artisti si sposta sull‟”oggetto”, da intendersi a partire da questo 
momento non semplicemente come “quel qualunque elemento che 
abbia la ventura di farsi incontro (obicere se) a un mio sguardo o a un 
mio pensiero o a un mio sentimento”97, bensì come il prodotto 
dell‟attività dell‟uomo. Venute meno le prescrizioni dell‟Informale, gli 
oggetti della quotidianità hanno nuovamente – seppure con finalità 
altre rispetto a quelle delle avanguardie dadaista e surrealista – 
facoltà di ingresso nel dominio dell‟arte. 
 
Vero e proprio ponte tra l‟Espressionismo astratto – di cui mantiene il 
gesto pittorico violento – e la Pop Art – di cui anticipa alcuni degli 
spunti figurativi e a cui è immediatamente riconducibile – il 
movimento New Dada è un fenomeno circoscritto agli Stati Uniti che 
si identifica, sostanzialmente, con le figure di Jasper Johns e Robert 
Rauschenberg. 
 
Si sogliono indicare Robert Rauschenberg e Jasper Johns come i veri iniziatori della 
pop art, anche se da molti oggi [1973, n.d.a.] si tende a considerarli, più di quanto non 
sembrasse agli inizi, come i continuatori dell‟action painting. (…) pur immettendo nelle 
loro opere oggetti e frammenti eterocliti ed eterogenei (…) questi due artisti avevano 
conservato una sensibilità plastica e cromatica, ancora molto prossima a quella d‟uno 
Schwitters o d‟un Man-Ray; (…)98 
 
Apparentemente la tecnica dell‟assemblage a cui fanno ricorso i 
neodadaisti è tutt‟altro che inedita, riproponendo modalità già 
sperimentate in alcune esperienze del primo Dadaismo (si pensi a 
Kurt Schwitters e ai suoi accumuli di materiali eterogenei, o a Marcel 
Duchamp con i suoi oggetti e l‟apparente nonsense dei  giochi di 
parole) – mediate però dalla cultura informale. Tuttavia è possibile (e 
doveroso) cogliere tra i due movimenti alcune profonde differenze, 
che consentono di porre in evidenza l‟elemento di originalità del New 
Dada.  
Negli assemblaggi Dada, e con ancora maggiore evidenza nei 
collage, al di là degli intenti iconoclasti e marcatamente antinaturalisti, 
è ancora possibile cogliere una fiducia nelle forme geometriche e nel 
loro montaggio: i frammenti di realtà immessi nell‟opera sono infatti 
finalizzati a creare dei motivi plastici o a porre in evidenza alcuni 
elementi della composizione. In ultima analisi in queste opere è 
possibile cogliere quella che Renato Barilli definisce una “filigrana 
ideale-razionalistica”99, che nelle opere degli artisti neodadaisti risulta 
invece completamente assente. L‟assemblage neodadaista, inoltre, è 
costituito da un gran numero di oggetti, di ciascuno dei quali aumenta 
anche la presenza quantitativa – laddove in quello dadaista (si pensi 
ad esempio ai ready made di Duchamp o di Man Ray) i pochissimi 
oggetti si trovano isolati nello spazio. 
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A mutare drasticamente in questo passaggio dal collage dadaista a 
quello neodadaista, infine, è il ruolo stesso che il frammento di realtà 
riveste nell‟economia dell‟opera, che negli anni è passato dalla più 
pura e semplice tautologia a nuovi e più complessi significati. 
Gli elementi che condizionano in maniera determinante lo sviluppo e 
la diffusione dell‟arte di assemblaggio nella seconda metà del XX 
secolo sono essenzialmente due: la riscoperta attraverso alcune 
importanti esposizioni, nei tardi anni Cinquanta, delle avanguardie 
dadaista e surrealista, e il nuovo aspetto che vanno assumendo i 
centri urbani, letteralmente assediati da spazzatura e da materiali – 
per la maggior parte metallici – non più utilizzabili.  
 
Junk sculpture  
 
A partire dalla metà degli anni Cinquanta, si assiste al definitivo 
affrancamento della scultura dai propri materiali e tecniche 
tradizionali a favore dell‟assemblaggio. Si afferma in quegli anni la 
cosiddetta junk sculpture, proposta da artisti che, vivendo in contesti 
urbani letteralmente assediati da rifiuti e materiali altrimenti 
inutilizzabili, trovano spontaneo appropriarsene per la loro attività 
artistica, come fanno ad esempio Richard Stankiewicz (fig. 17), John 
Chamberlain (figg. 18-19) e David Smith, che si dedicano 
all‟assemblaggio di oggetti metallici quali rottami di automobili, 
frammenti e scarti di lavorazione, vecchi utensili.  
Considerato tutt‟ora il maggior scultore statunitense, David Smith 
negli anni Quaranta – ovvero all‟inizio della sua carriera – si rende 
conto che la scultura può avere origine anche dai resti e dagli scarti. 
Nonostante includa nelle composizioni del suo primo periodo gli 
oggetti – organici e non – più vari (ossa, coralli, padelle, ecc.), la 
maggior parte di ciò che recupera è preso dal mondo dell‟agricoltura 
e da quello dell‟industria – ambiti produttivi che egli ha sempre sentito 
particolarmente affini alla sua personalità. Nel 1962 il governo italiano 
invita l‟artista a realizzare due sculture per il IV Festival dei Due 
Mondi di Spoleto; l‟Italsider mette così a disposizione di David Smith 
un‟officina dismessa per la saldatura a Voltri, che viene adattata ad 
atelier. Malgrado l‟intenzione iniziale fosse di utilizzare per le due 
opere commissionate l‟acciaio inossidabile, lo scultore cambia idea 
nonappena si rende conto di avere a disposizione, nell‟officina, una 
gran quantità di residui di lavorazione; in uno straordinario impeto di 
creatività egli riesce così ad assemblare ventisette sculture in trenta 
giorni. In molti di questi pezzi Smith mantiene volutamente 
riconoscibili alcuni degli oggetti recuperati, quali pinze, tavoli da 
lavoro, carrelli industriali, in altri salda tra loro frammenti metallici di 
scarto dalle forme più astratte; inoltre, ispirato dall‟atmosfera dei 
dintorni della cittadina ligure, l‟artista decide di mantenere l‟aspetto 
arrugginito originale delle opere, piuttosto che dipingerle o lucidarle 
(fig. 20). Al termine del suo soggiorno in Italia, Smith recupera e porta 
con sé negli Stati Uniti svariate tonnellate di materiali metallici 
inutilizzati, su cui continua la sua ricerca formale negli anni a venire 
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sino all‟inizio della fase successiva della sua carriera – in cui 
abbandona gli scarti metallici per l‟acciaio inossidabile.  
A proposito di questo tipo di scultura – ma riferendosi in particolare a 
Ettore Colla, scultore isolato, svincolato da movimenti, che negli 
stessi anni realizza le proprie opere con pezzi di ferro e legno di 
recupero (fig. 21) – Gillo Dorfles annota:  
 
Eppure, già oggi [1973, n.d.a.], questo genere di “poetica del rifiuto”, ci appare superata 
e soprattutto troppo rapidamente divulgata per essere in grado di offrire nuovi spunti 
immaginativi
100
. 
 
A partire dagli anni Cinquanta anche Louise Nevelson comincia ad 
indagare le qualità espressive dei materiali di scarto; nel suo caso si 
tratta perlopiù di oggetti di legno, che vengono raccolti dalle strade e 
disposti ordinatamente entro contenitori simili agli scaffali di una 
libreria (che è lei stessa a costruire). Successivamente contenitore e 
contenuto vengono dipinti di uno stesso colore – prevalentemente 
nero, ma talvolta bianco o oro – allo scopo di renderli omogenei; con 
tale operazione, inoltre, la Nevelson sortisce nell‟effetto di sopprimere 
la matericità dell‟oggetto recuperato. Questi contenitori sono infine 
accostati gli uni agli altri a comporre delle vere e proprie pareti piene 
di memorie, dalla forte carica espressiva (fig. 22). 
Negli stessi anni anche Joseph Cornell procede accumulando e 
disponendo entro strane scatole di legno – in maniera estremamente 
meticolosa – gli oggetti che recupera; questi, apparentemente scelti a 
caso e privi di alcun nesso che li leghi, sono accostati allo scopo di 
esprimere le associazioni che sono stati in grado di suscitare nella 
sensibilità dell‟artista (fig. 23). 
 
Anche se l‟osservatore può restare colpito dalla presentazione di accostamenti 
improbabili, per Cornell, al contrario, si trattava di creazioni niente affatto accidentali. 
Nel corso di molti anni, in effetti, egli è andato raccogliendo cianfrusaglie e ritagli da 
riviste – feticci – che venivano organizzati e registrati secondo un metodo di lavoro 
straordinariamente dettagliato eppure misterioso (…)101. 
 
New Dada  
 
Lo sviluppo del New Dada è riconducibile alle migliorate condizioni 
economiche che si verificano in quel periodo e alla conseguente 
ripresa della circolazione delle merci, che comportano nuovi stili di 
vita e – per la prima volta nella storia – il problema di un eccesso di 
produzione di rifiuti, che si ripercuote inevitabilmente sui centri urbani.  
Si assiste così, sia in Europa che negli Stati Uniti, alla lenta ma 
progressiva perdita di interesse da parte degli artisti nei confronti 
dell‟utilizzo dell‟oggetto d‟uso e, parimenti, una loro maggior 
propensione a ricorrere a oggetti di scarto. 
Il più noto esponente del movimento New Dada è Robert 
Rauschenberg, che nelle sue opere pratica l‟impiego di materiali e 
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detriti della società dei consumi compiendo nel contempo una 
incessante ricognizione nel panorama del quotidiano. 
Contrariamente ai pezzi di tela di sacco di cui si serve Burri, che 
mostrano i segni evidenti del tempo e sono assolutamente 
autoreferenziali, i reperti che Rauschenberg immette nelle sue opere 
richiamano il proliferante universo dei mass media, degli scambi e 
delle comunicazioni, anticipando una tematica che verrà sviluppata di 
lì a qualche anno dalla Pop Art. 
All‟oggetto testimone (e vittima) del passaggio del tempo, si oppone 
l‟oggetto atemporale, sospeso in un continuo presente e dunque 
eternamente attuale – mirabilmente esemplificato, ad esempio, dalla 
bottiglia di  Coca Cola. In Rauschenberg tempo e spazio sono realtà 
concepite “topologicamente”; il tempo è un tutto globale con un centro 
continuamente mobile rappresentato dal presente; al pari dello 
spazio, esso non esercita una gerarchia d‟ordine sulle cose, non è 
misurabile e non presenta punti di fuga prospettici. 
 
L‟artista americano ha avvertito (…) l‟urgenza di far vivere una tranche de vie 
fissandola nei suoi dipinti; e di farla vivere in una precisa situazione esistenziale, 
esposta com‟è allo sgretolamento dell‟esistenza, al rapido dilapidamento dovuto al 
tempo. Quest‟opera di fissazione che isola e immobilizza alcuni elementi prescelti a 
“durare” è alla base di quasi tutte le sue creazioni102.  
 
(…) [nei combine paintings] c‟è soprattutto il riscatto dell‟elemento consumato, la 
continua ricerca d‟arrestare il transeunte, il disprezzo del mero edonismo pittorico, del 
grazioso e del piacevole che anticipa certe posizioni assunte in seguito dai seguaci 
dell‟Arte Povera103.  
 
Per Rauschenberg il mondo, oltre che una successione di realtà e di 
eventi, è esso stesso un‟unica grande pittura che ha al suo interno un 
concatenarsi di (altre) pitture. L‟atto di mettere in rapporto queste 
pitture già date, di “combinare”, costituisce il fare arte; questa, in 
ultima analisi, è un‟operazione da compiersi non al livello concettuale 
delle immagini (e dunque al di fuori del mondo), bensì dentro al 
mondo, al livello delle cose e degli oggetti.  
Nei cosiddetti combine paintings, che realizza a partire dal 1954, 
Rauschenberg amalgama tra loro tecniche e materiali eterogenei, 
quali pittura, fotografie istantanee, riproduzioni di opere d‟arte del 
passato e oggetti trovati. Oltre che nell‟aumento del repertorio degli 
oggetti, un‟altra novità che caratterizza queste opere consiste 
nell‟impasto pittorico (che discende dall‟Action Painting) con cui 
vengono inglobati in modo inedito gli oggetti recuperati, in una sorta 
di ibridazione tra pittura e scultura. 
Esempi di combine paintings sono i celebri «Bed» (1955) e 
«Monogram» (1955 – 1959) (figg. 24-25), in cui l‟evoluzione della 
tecnica del collage giunge alle estreme conseguenze. Quest‟ultima 
opera, in particolare, testimonia come la creazione artistica consista, 
per Rauschenberg, in un instancabile processo di contaminazione di 
tecniche, in un mescolamento continuo di materiali consueti e 
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desueti, sempre asserviti, tuttavia – ed è in questo nodo la 
fondamentale differenza con il movimento Dada europeo – alla 
volontà creativa dell‟artista. Si tratta di un quadro, posto però in 
orizzontale, sulla cui superficie – occupata da una complessa e 
apparentemente insensata combinazione di immagini, oggetti di 
recupero e pittura – Rauschenberg colloca in posizione centrale una 
capra impagliata infilata nel copertone di un‟automobile. Attraverso 
l‟impiego di materiali desueti, di oggetti trovati, Rauschenberg porta la 
vita all‟interno delle sue opere, stabilendo nuove regole: 
 
“[…] Un paio di calzini non sono meno adatti a fare un dipinto, di legno, chiodi, 
trementina, olio e stoffa”104. 
 
Il precedente culturale che apre le porte alla sintesi di Dadaismo e 
pittura d‟azione proposta da Rauschenberg è piuttosto facilmente 
individuabile nella figura di Alberto Burri. Ciò che accomuna i due 
artisti è il fatto che l‟azione si concentri sull‟oggetto, e non si 
esaurisca, come invece avveniva nell‟arte informale, in un gesto 
eminentemente pittorico. 
 
L‟ „azione‟ di Rauschenberg infatti (mentre ha appunto questo di burriano: che non è 
gestuale e pittoricamente astratta, ma si riversa su un oggetto) deriva i suoi modi 
piuttosto dall‟Action Painting americana. Quanto alla componente dada, nel tanto e non 
improprio parlare che si fa di Duchamp, non so se sia stato sufficientemente valutato 
l‟apporto di Schwitters, che mi sembra il precedente storico più stimolante sia per 
Rauschenberg (…) che per qualche passaggio di Jasper Johns105. 
 
Come sostiene Maurizio Calvesi, è in Schwitters, dunque, e nel suo 
ricorso a scritte, fotografie, ritagli di pubblicità illustrate, che è 
possibile rinvenire buona parte del repertorio oggettuale (e 
iconografico) proprio del New Dada.  
Il recupero della tecnica del collages operato da Rauschenberg e 
Johns – e l‟espansione di questo nello spazio ad opera di Allan 
Kaprow – rappresenta un momento fondamentale dell‟evoluzione 
dell'arte del secondo dopoguerra; a partire da questo momento 
l‟opera d‟arte sarà libera di espandersi sia nello spazio 
(dall‟environment alla Land Art e all‟Earth Art) che nel tempo (con gli 
happenings e le performances). 
A proposito dei suoi happenings, Kaprow sostiene che l‟idea sia nata 
da una serie di collages (realizzati fra il 1953 e il 1956) per realizzare 
i quali egli adoperava oggetti che si potevano attaccare o appendere 
alla tela. 
 
(…) a poco a poco gli elementi oggettuali prendono, con lui, il sopravvento 
sull‟elemento pittorico di base (la superficie piana della tela) fino ad eliminarlo del tutto: 
e invadendo i muri, riempiono l‟intera sala della galleria. Si verifica l‟effetto deviante 
Merz: una proiezione architettonica del collage, cui Kaprow dà il nome di «environment». 
(…) gli spazi convenzionali non bastano più: l‟environment diventa quello della strada, 
della città, della natura
106
. 
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A questo punto è sufficiente introdurre nell‟opera così espansa nello 
spazio la dimensione spazio-temporale dell‟azione umana affinché si 
arrivi – nella preistoria della Pop Art – allo «happening». 
Mentre il linguaggio di Rauschenberg si caratterizza per la presenza 
di più centri focali nella medesima composizione, e per una 
sovrabbondanza di messaggi che rimandano al concetto di spreco e 
di consumismo tipico dell'ambiente urbano, Johns, per il quale il 
richiamo al Dadaismo passa attraverso l'uso di oggetti comuni 
secondo la maniera del ready-made di Duchamp, si esprime in 
termini di maggior laconicità e minimalismo, facendo ricorso a un 
linguaggio che si potrebbe definire monolitico, incentrato su un 
massiccio tema principale, di matrice popolare, utilizzando spesso la 
tecnica dell'encausto.  
L‟aspetto maggiormente innovativo dell‟opera di Johns consiste nella 
scelta di soggetti assolutamente banali; l‟utilizzo (peraltro ripetuto) di 
queste immagini ha lo scopo di spostare l‟attenzione da quanto viene 
rappresentato al metodo della rappresentazione.  
L‟assunzione della bandiera americana come soggetto, ad esempio, 
è una scelta che esclude qualsiasi intervento dell‟artista nella 
composizione o nella scelta dei colori, e in tal modo trasgredisce le 
regole della pittura espressionista. Questa immagine quotidiana, 
come si diceva, si accompagna però a un‟attenzione esasperata alla 
raffinatissima realizzazione tecnica: Johns dipinge infatti le sue 
bandiere per mezzo di una sovrapposizione ossessiva ed 
estetizzante di più spessori stratificati di cera, carta e colore (fig. 26).  
In Johns, inoltre, l‟elemento “oggetto” (quando è presente) concorre 
alla costruzione dell‟immagine alla stessa stregua del mezzo pittorico, 
che è però quantitativamente prevalente; ogni prelievo di realtà è 
finalizzato ad arricchire la pittura, e non di rado questi recuperi si 
danno nell‟ambito stesso degli strumenti della professione (barattoli di 
colore, pennelli, telai).  
 
NOUVEAU RÉALISME 
 
Negli stessi anni, sul versante europeo, il critico francese Pierre 
Restany intuisce che la stagione della pittura astratto-informale che a 
partire dal dopoguerra era stata praticata sia in Europa, sia negli Stati 
Uniti, aveva fatto il suo tempo; alle soglie del boom economico e del 
consumismo, egli avverte la necessità, per l‟arte, di affrontare 
direttamente gli oggetti usciti dalla fabbricazione industriale. Un primo 
tentativo in questo senso era già stato fatto dalle avanguardie 
storiche, e in particolare dal Dadaismo, ma Restany comprende 
lucidamente che è necessario andare oltre le sperimentazioni 
compiute in seno a questo movimento e che, soprattutto, bisogna 
dare a queste una connotazione positiva – e in quanto tale del tutto 
nuova – vedendovi la forma d‟arte più al passo con i nuovi tempi. 
Malgrado la differenza tra il New Dada e il Nouveau Réalisme non sia 
netta e radicale, essa è riconducibile a una diversa considerazione 
dei materiali che si manipolano. Nel primo caso l‟oggetto è collocato 
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in un contesto pittorico di tipo espressionista-astratto, ed è parte di 
una composizione di oggetti dal deciso impianto formale (si pensi ai 
combine paintings di Rauschenberg); per i Nouveaux Réalistes, 
invece, l‟oggetto è considerato nella sua autonomia espressiva, al 
punto di venire trasfigurato e sottoposto ad azioni devastatrici. 
L‟operazione novorealista si caratterizza dunque per la sostituzione 
della pittura con l‟impiego di oggetti – in particolare quelli di 
produzione industriale – coi quali (o sui quali) gli artisti operano 
secondo modalità che sono accomunate dall‟importanza che viene 
conferita al fattore quantitativo.  
Analogamente al New Dada, per il Nouveau Réalisme risultano di 
fondamentale importanza il rapporto con le realtà urbane e industriali, 
il coinvolgimento del pubblico e una ferma dissacrazione della cultura 
tradizionale.  
Il Nouveau Réalisme sintetizza elementi di chiara derivazione Dada – 
quali l'atteggiamento demistificatorio nei confronti dell'arte 
tradizionale, la forte critica nei confronti delle convenzioni e l‟ironia 
verso ciò che la società considera "serio" – con elementi mutuati dalla 
cultura pop, dalla società dei consumi (nei confronti della quale 
compie una fredda analisi critica), dalla pubblicità, dai mass media. Al 
tempo stesso cerca di proporsi come movimento autonomo e 
originale, antagonista della nascente Pop Art, sostenuta 
economicamente sul mercato mondiale da collezionisti e galleristi 
d'oltreoceano.  
In termini strettamente filologici e storici, il decennio compreso tra il 
1960 e il 1970 è stato il periodo di esistenza ufficiale del movimento, 
caratterizzato da un massimo di riconoscibilità e di partecipazione 
collettiva dei membri del gruppo. 
Pierre Restany definisce il Nouveau Réalisme come «una rete di 
sistemi linguistici basati sul «battesimo artistico dell‟oggetto», sulla 
adozione sintattica del ready-made»107, che costituisce il 
fondamento del linguaggio quantitativo che è tipico del movimento. 
Illuminato dall‟incontro con Yves Klein nel 1958, Pierre Restany 
individua come denominatore comune alle proposte monocrome di 
Yves Klein, alle macchine semoventi di Jean Tinguely e ai manifesti 
lacerati di Raymond Hains, la capacità di appropriarsi della dilagante 
e implacabile civiltà industriale. Qualche mese più tardi tale intuizione 
si concretizza nella pubblicazione del primo manifesto del 
movimento108, che anticipa di circa un mese l‟esposizione, presso la 
galleria Apollinaire di Milano, delle opere di Arman, Dufrêne, Hains, 
Klein, Tinguely e de la Villeglé.  
In questa occasione Restany conia, probabilmente ex-novo, il termine 
“Nouveau Réalisme”; il riferimento va al movimento artistico e 
letterario nato nel XIX secolo e successivamente definito "Realisme", 
che si proponeva di descrivere, senza acun tentativo di abbellimento, 
la realtà banale e quotidiana. Quello di Restany è qualificato 
"Nouveau Realisme" dal momento che fa riferimento alla realtà 
(nuova) di una società urbana dei consumi, che deve essere descritta 
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in maniera appropriata: non più rappresentata attraverso la creazione 
di immagini congrue e pertinenti, ma attraverso gli oggetti di consumo 
che l'artista non crea, ma sceglie come più adatti alla 
rappresentazione, operandone un riutilizzo "estetico". 
I Nouveau Réalistes si orientano dunque verso una poetica degli 
oggetti e dei materiali desunti dalla realtà, anche quella più banale; 
tali oggetti sono ripresi nel loro significato primario di elementi d‟uso 
quotidiano, di rifiuti – anche ingombranti e nocivi – con un 
atteggiamento che rivela molte affinità con la ricerca della Pop Art 
americana. Gli artisti del Nouveau Réalisme esprimono un messaggio 
che è solo in parte ironico e dissacrante, ma che in realtà è percorso 
da un dramma più intenso, che deriva dal senso di disperazione 
impotente nei confronti della società del consumismo e del benessere 
individuale. Al tempo stesso si dà maggiore significato al gesto e 
all‟intenzione dell‟artista, a cui si riconosce un ruolo sia fisico che 
intellettuale: è la sua azione il vero evento artistico, non tanto 
l‟oggetto che ne deriva – e che viene esposto.  
La vera e propria fondazione del gruppo avviene qualche mese dopo 
l‟esposizione italiana presso il domicilio di Yves Klein, a Parigi. 
 
La dichiarazione di costituzione del gruppo, da me redatta in nove esemplari, firmati 
dagli aderenti presenti, diceva: «Oggi, giovedì 27 ottobre 1960, i Nouveaux Réalistes 
hanno preso coscienza della propria Singolarità collettiva. Nouveau Réalisme = nuovi 
approcci percettivi al reale»109. 
 
Il gruppo dei fondatori del movimento, per la maggioranza francesi, è 
molto nutrito, e comprende Yves Klein, Arman, François Dufrêne, 
Raymond Hains, Martial Raysse, Daniel Spoerri, Jean Tinguely, 
Jacques de la Villeglé ed il critico Pierre Restany, ai quali si 
aggiungono in un secondo momento César, Mimmo Rotella, Niki de 
Saint-Phalle e Gérard Deschamps (1961) ed infine Christo (1963). 
Curiosamente tale gruppo viene costituito da artisti che si trovano non 
tanto nel momento iniziale del proprio percorso (ad eccezione di 
Christo), quanto in quello della raggiunta maturità, e che con le loro 
opere danno un contributo fondamentale alla tematica del riuso dei 
rifiuti nell‟arte, recuperando – e in alcuni casi spingendo in avanti – le 
tecniche delle avanguardie dadaista e surrealista.  
 
Ognuno dei protagonisti si afferma, in partenza, con un gesto estremo (ed estremista) 
di appropriazione del reale (…) e su di esso fonda poi l‟intero sistema sintattico del 
proprio linguaggio
110
. 
 
Noto in particolare per gli assemblaggi di relitti di officina meccanica e 
per le “compressioni” di carrozzerie di automobili che realizza con 
una pressa, César Baldaccini occupa un posto di assoluto rilievo tra 
gli innovatori delle tecniche scultoree. Egli è interessato alla 
trasfigurazione, alla modificazione drastica, radicale della materia di 
scarto, volta non solo a restituire a questi materiali una dignità, ma 
addirittura a nobilitarli con l‟attribuzione del nuovo status di “opere 
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d‟arte”, che passa attraverso la creazione artistica. Negli anni 
cinquanta César è vicino all‟Informale, e compone le sue opere con 
reperti metallici assemblati nel nome di un progetto figurativo 
(perlopiù antropomorfo), con un‟operazione pressoché antitetica 
rispetto a quella che caratterizzerà le opere della stagione novo 
realista (fig. 27). È a quest‟ultima che risalgono le sue opere più 
innovative (e più note), riunite nel ciclo delle cosiddette 
“compressioni” (fig. 28), in cui l‟intervento dell‟artista è successivo a 
quello della macchina – la pressa – con cui i rottami metallici vengono 
ridotti a volumi regolari, policromi e polimaterici, che, a seconda delle 
dimensioni, possono essere accatastati o meno l‟uno sull‟altro. In 
ultima analisi 
 
Cade del tutto l‟intento antropomorfo del periodo informale, l‟uomo interviene, ma 
indirettamente, chiedendo l‟aiuto del caso sotto specie di un compressore 
sfasciacarrozze, e così le lamiere delle auto danno luogo a un affascinante spettacolo 
di accartocciamenti e schiacciamenti
111
. 
 
Arman è l‟artista delle «accumulazioni», pratica in cui è insito un 
disordine vitalistico che è antitetico all‟ordine disumano della 
produzione industriale; colui che accumula, infatti, lo fa con gesto 
febbrile, rinunciando non tanto a scegliere il tipo di oggetto da 
collezionare, quanto a disporlo ordinatamente. Ecco dunque che 
Arman immette nella sua modalità d‟intervento la presenza di 
abbondanti coefficienti di casualità. 
Il modus operandi di Arman è inconfondibile: egli raccoglie ingenti 
quantitativi di oggetti di varia natura – spazzatura compresa – e dopo 
averli fissati su supporti o ammassati entro contenitori trasparenti, li 
espone (fig. 29). Un problema che l‟artista deve affrontare è come 
rendere resistenti all‟azione del tempo i materiali che impiega, che 
nella maggior parte dei casi sono deperibili. A questo scopo Arman 
ricorre al plexiglas trasparente (nel caso in cui gli oggetti siano di 
dimensioni contenute) o a un cemento opaco – nel caso in cui gli 
oggetti abbiano dimensioni considerevoli e, soprattutto, le opere 
siano destinate ad essere esposte all‟esterno. 
 
Il suo bisogno di insistere su una sensazione di pieno viene soddisfatto stipando un 
materiale vario e casuale nelle Poubelles, nei bidoni dei rifiuti, o riempiendo 
sistematicamente dei contenitori con oggetti innumerevoli, ma appartenenti tutti a un 
medesimo genere merceologico: tappi, macinini da caffè, protesi ortopediche, orologi. 
Siamo così alle Accumulazioni, l‟invenzione di più lunga portata nell‟intera carriera 
dell‟artista. Ma oltre ad accumularsi in grande numero e in pittoresco disordine, quegli 
stessi oggetti provenienti dai più vari reparti di un supermarket dei nostri giorni 
vengono esposti dall‟artista a trattamenti più violenti: abbiamo le Collere se, quasi alla 
maniera di César, Anche Arman si accanisce contro di essi; abbiamo le Coupes, i tagli, 
quando li affronta con l‟ascia tagliandoli a fette; oppure le Combustioni, se ad 
aggredirli è il fuoco, lasciandoli bruciacchiati e anneriti
112
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Nel 1960, con l‟installazione intitolata «Le Plein» (fig. 30), egli arriva a 
stipare di un numero enorme di oggetti assolutamente eterogenei e 
incoerenti la galleria che ospita l‟evento, sino al punto di renderla 
impenetrabile, letteralmente inagibile al pubblico, rispondendo in tal 
modo all‟altrettanto provocatoria esposizione dell‟amico Yves Klein – 
di segno diametralmente opposto – intitolata «Le Vide» (fig. 31), che, 
ospitata un paio d‟anni prima nella medesima sede (la Galerie Iris 
Clert a Parigi), la presentava completamente svuotata di tutto. 
Parte da un‟operazione di raccolta anche l‟arte di un altro membro dei 
Nouveaux Réalistes, Daniel Spoerri, seppure con finalità – ed esiti 
formali – completamente diversi rispetto a quelli di Arman. Se 
quest‟ultimo accumula insistendo, in maniera assolutamente 
monotona, su un singolo tipo di oggetto, l‟interesse principale di 
Spoerri è quello di riuscire a catturare, proprio come è possibile fare 
con la tecnica fotografica, istanti, frammenti di vita quotidiana. Per 
riuscire in questo suo intento, egli realizza i cosiddetti tableaux-piéges 
(letteralmente “quadri-trappola”), incollando sulle tavole gli oggetti 
d‟uso comune che vi erano precedentemente stati impiegati, 
diventando famoso in particolare per le raccolte di residui di pasti, 
vere accozzaglie di reperti eterogenei (stoviglie, avanzi di cibo, 
posacenere, …). Esponendo tali superfici entro teche di plexiglas, 
quasi si trattasse di fotografie tridimensionali di dimensioni reali, egli 
fa del residuo, dell‟avanzo, dello scarto (che in questo caso non è 
manipolato né assemblato, e dunque è mantenuto al suo massimo 
grado di autenticità) un vero e proprio oggetto di contemplazione 
estetica (fig. 32). Non si tratta di veri e propri assemblaggi, dal 
momento che l‟accostamento degli oggetti è pressochè casuale e non 
è espressione di alcuna particolare intenzione o volontà dell‟artista – 
ad eccezione, come si è detto, di quella di fermare il tempo, di 
documentare l‟istante della fine del pasto. 
Nonostante le elaborazioni attorno al tema della convivialità siano 
quelle a cui l‟artista deve la propria notorietà, Spoerri si esprime 
anche secondo modalità altre, che hanno tuttavia come principale 
fonte di ispirazione il collezionismo, la raccolta ossessiva di oggetti su 
cui intervenire (anche brutalmente) con l‟inserzione di materiali 
provocatori. 
L‟aspetto che caratterizza la produzione di Jean Tinguely è 
indubbiamente l‟atteggiamento ludico e ironico con cui questo artista 
si pone nei confronti della propria opera – e in generale dell‟arte. Le 
sue “macchine inutili” – che tanto devono sia alle opere di Bruno 
Munari degli anni Trenta che a quelle di Alexander Calder – vengono 
assemblate con materiali di scarto, e hanno come unico scopo la 
messa in ridicolo della scultura celebrativa tradizionale. Questo è 
esattamente quanto Tinguely ottiene con «Heureka» (figg. 33-34), 
un‟enorme costruzione fatta coi più disparati materiali metallici, creata 
nel 1964 per l‟Esposizione Nazionale Svizzera di Losanna, e oggi 
ricollocata a Zurigo nei pressi dell‟omonimo lago. Con le méta-
métaniques, macchine dalle forme antropomorfe in grado di compiere 
piccoli movimenti e svolgere azioni completamente inutili – costruite 
anch‟esse con parti meccaniche di recupero – il bersaglio dell‟ironia 
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di Tinguely è duplice, e si rivolge da un lato al contemporaneo culto 
della macchina (che qui viene privata della sua caratteristica 
fondamentale, ovvero l‟utilità), dall‟altro, ancora una volta, al concetto 
stesso di scultura. Per la performance «Homage to New York», ad 
esempio, ospitata nel marzo del 1960 nel giardino del Museum of 
Modern Art, Tinguely realizza un‟altra delle sue grandi macchine-
scultura, stavolta però programmata per autodistruggersi al termine di 
un‟azione della durata di circa mezz‟ora (fig. 35). 
 
Niki de Saint Phalle fa ricorso a gesti estemporanei, immediati, 
sollecitati dal caso. Nei «Tiri» l‟artista si produce in una serie di colpi 
di carabina sparati contro dei sacchetti colmi di sostanze coloranti 
appesi su oggetti recuperati; questi, esplodendo, fanno fuoriuscire il 
colore contenuto nei sacchetti, che schizzando in maniera del tutto 
imprevedibile sortisce effetti assolutamente stravaganti (fig. 36). 
Accanto a questi artisti (César, Arman, Spoerri, Tinguely, Niki de 
Saint Phalle), che sono accomunati dal fatto di compiere la loro 
azione sull‟oggetto di produzione industriale o di scarto – e dunque su 
un‟entità tridimensionale – nel nutrito gruppo dei novorealisti è 
possibile individuare anche alcune figure che rivolgono la loro 
attenzione all‟altra faccia (bidimensionale) della produzione di serie, 
ovvero a quella sterminata epidermide artificiale che riveste le 
metropoli costituita dai manifesti pubblicitari. Si tratta di François 
Dufrêne, Raymond Hains, Jacques de la Villeglé e Mimmo Rotella, 
che fino alla morte del Nouveau Réalisme113 sono compatti – negli 
esiti formali – al punto di risultare pressoché indistinguibili. 
 
Nel secondo dopoguerra si assiste alla ripresa di quell‟estetica urbana, innescata dai 
muri tappezzati di manifesti, che in precedenza era stata determinante nel dare l‟avvio 
alla pratica dei papier collé nei cubisti. Ora, tuttavia, ci si appunta sul décollage, il 
momento dello strappo, azione che consente di appropriarsi di documenti figurativi già 
esistenti e reperibili nel corso di scorribande al limite della legalità per le strade 
cittadine
114
.  
 
François Dufrêne tenta di elaborare una propria variante alla tecnica 
del décollage facendo ricorso a un espediente elementare: egli volta il 
manifesto strappato dal muro, passando dal fronte, carico di colori, 
accattivante nel propagandare le icone della società dei consumi, al 
retro – dove le immagini stampate filtrano attraverso lo spessore del 
foglio di carta – che invece appare oscuro, enigmatico, e in cui 
talvolta è possibile rinvenire la traccia della consistenza materica del 
supporto che reggeva il manifesto (fig. 37). 
Mimmo Rotella giunge a praticare il décollage a partire dagli anni 
Cinquanta secondo una suo percorso assolutamente autonomo, e 
dunque senza alcun contatto con i tre colleghi d‟oltralpe. Rotella è 
l‟artista che nel corso degli anni ha variato maggiormente la pratica 
decollagista nei formati, nelle tecniche, nelle modalità di 
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presentazione – pur mantenendo una ferrea coerenza al principio di 
sottrazione che sta alla base di questo procedimento. A partire dal 
1953 – a carriera già iniziata – l‟artista è affascinato dai manifesti 
pubblicitari che riempiono i muri delle strade, che sono oggetto 
dell‟azione vandalica dei passanti o di quella degli agenti atmosferici. 
In questa prima fase del suo nuovo percorso questi materiali, una 
volta staccati dal muro, vengono esposti al rovescio – analogamente 
a quanto fa Dufrêne – e l‟azione dell‟artista si concentra sulla trama 
delle macchie, dei grumi e delle tracce di colla; successivamente il 
suo fare si inserisce proprio nei “naturali” processi di consunzione e di 
progressivo degrado della stratificazione delle affiches: queste 
vengono ora presentate nel recto, su cui appaiono evidenti i numerosi 
segni degli strappi e delle lacerazioni che vengono inferti dallo stesso 
Rotella (fig. 38). Curiosamente, col passare del tempo si assiste ad 
una progressiva semplificazione del modus operandi dell‟artista (che 
anziché strapparli dai muri ricorre a manifesti nuovi, che vengono 
incollati l‟uno sull‟altro ad hoc), ma anche al progressivo aumento 
della leggibilità dell‟immagine originale, delle scritte e delle lettere del 
manifesto. 
In seno al movimento novorealista, Gérard Deschamps si colloca in 
una posizione terza rispetto sia a coloro che agiscono sugli oggetti 
tridimensionali (César, Arman, Spoerri, Tinguely, Niki de Saint 
Phalle), sia a quanti operano sulle superfici bidimensionali (Dufrêne, 
Hains, Villeglé e Rotella). 
 
A Parigi, nei primi anni cinquanta, entra in contatto con Hains, Villeglé e Dufrêne, ma si 
distingue da loro per una modalità operativa particolare. Infatti, a differenza dei 
decollagisti, il suo materiale preferito non è dato dai sottili e fragili fogli cartacei dei 
manifesti, lacerati dagli agenti atmosferici o dai passanti. Il suo interesse va a materiali 
che siano ugualmente di risulta, cascami della vita urbana, ma di natura soffice: stoffe, 
tessuti, quando però anch‟essi abbiano subito una degradazione che ne faccia degli 
stracci pronti per la poubelle, praticata in quegli anni anche da Arman. (…) Da un lato 
questi stracci, data la loro natura di rifiuti, si devono presentare logori e consunti, ma 
da un altro mostrano le tracce di tinte vivaci, ispirate a un gusto popolare o addirittura 
al cattivo gusto, al kitsch, che possedevano quando erano nuove
115
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La “softness” ricercata senza tregua da Deschamps ha qualche 
affinità con gli impacchettamenti della coppia Christo e Jeanne-
Claude, con la differenza che mentre la sofficità di questi ultimi è pur 
sempre strumentale – essendo volta ad attenuare la durezza degli 
oggetti impacchettati, le composizioni di materiali tessili confezionate 
da Descamps sono fini a sé stesse, sono per così dire “vuote”, e 
dunque è possibile afflosciarle o comprimerle (fig. 39). 
Christo, artista di origini bulgare vicino ai nouveaux réalistes, mette a 
punto il principale procedimento della propria produzione artistica a 
partire dall‟operazione dell‟impacchettamento, ovvero da una delle 
ultime fasi del processo di produzione delle merci, caretteristico del 
mondo dell‟industria e della società dei consumi. Impacchettare gli 
oggetti del panorama quotidiano entro fogli di plastica è 
un‟operazione che intende restituire fascino a forme altrimenti sin 
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troppo note e banali; questo procedimento viene ispirato a Christo dal 
surrealista Man Ray, che per primo fa ricorso a questo espediente 
con l‟opera del 1920 L'enigma di Isidore Ducasse (fig. 40), ispirata a un 
verso116 del poeta ottocentesco Isidore Lucien Ducasse e costituita da una 
vera macchina per cucire avvolta in un fagotto chiuso con dello 
spago. 
A Parigi, dove pur senza mai aderire al movimento entra in contatto e 
partecipa alle esposizioni dei nouveaux réasistes, Christo conosce e 
si lega a Jeanne-Claude, con la quale nel 1964 lascia l‟Europa per gli 
Stati Uniti. Qui si assiste ad una dilatazione nello spazio esterno delle 
modalità operative già ampiamente sperimentate dalla coppia con 
oggetti via via sempre più grandi, con il conseguente drastico 
aumento di scala delle realizzazioni. Da questo punto di vista i due 
artisti sono coloro che hanno portato alle estreme conseguenze la 
questione dell‟attenzione alla quantità; il ricorso smodato alle grandi 
quantità è l‟inconfondibile tratto distintivo che caratterizza le seconde 
avanguardie rispetto alle prime, cosiddette storiche: il ricorso 
all‟oggetto estraneo al mondo dell‟arte, che nel Dadaismo o nel 
Surrealismo rappresentava una proposta singola, isolata, avanzata 
con qualche esitazione, col passare alla seconda metà del secolo 
subisce un processo di crescita, di ampliamento, sia nel numero, sia 
nelle dimensioni di questi. 
Gli impacchettamenti progettati e realizzati a partire dal 1968 hanno 
così per oggetto strutture architettoniche («Wrapped Reichstag», 
Berlin, 1971 – 1995) (fig. 41) e siti naturali («Wrapped Coast. One 
Million Square Feet», Little Bay, Australia, 1968 – 1969) (fig. 42), che 
i due avvolgono con enormi teli di plastica. 
Accanto all‟impacchettamento, l‟artista fa ricorso anche ad altri 
procedimenti, tra i quali occupa un posto di rilievo quello dello 
«sbarramento»; entrambe queste procedure sono volte a creare degli 
ostacoli ad una normale percezione della realtà. Impacchettamento e 
sbarramento, infine, sono entrambe modalità di intervento su dati 
oggettivi che già esistono, massicci, ingombranti, nei cui confronti 
assumono un compito di sabotaggio, di contestazione. 
 
Anche l‟italiano Piero Manzoni, artista estraneo al Nouveau Réalisme 
e svincolato da altri movimenti o tendenze, fa ricorso, per quella che 
è ad un tempo la sua opera più famosa e il più grande scandalo 
artistico dai tempi di Duchamp, all‟espediente dell‟impacchettamento. 
Nel 1961 l‟artista inscatola ed espone i propri escrementi in barattoli 
di latta sigillati, ai quali applica un'etichetta che, in quattro lingue 
(italiano, francese, inglese, tedesco), ne enuncia il contenuto: “30 
grammi netti di merda d‟artista conservata al naturale, prodotta e 
inscatolata nel maggio 1961” (fig. 43). Immesse sul mercato dell‟arte 
come un‟edizione speciale in novanta esemplari numerati e firmati 
dall‟artista, le scatole di merda d‟artista sono proposte in vendita 
letteralmente a “peso d‟oro”. 
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Manzoni arriva a fare dei propri escrementi un mezzo da impiegare 
per la produzione dell‟opera d‟arte e, nel clima consumistico del 
miracolo economico, li propone come nuovo prodotto da immettere 
sul mercato, uniformandolo alla produzione industriale e giocando 
con ironia sull‟occultamento dell‟oggetto messo in atto dal packaging. 
In quest‟opera, riflettendo sul rapporto contenitore-contenuto 
affermato dal modello economico capitalistico, Manzoni lo risolve in 
favore del secondo e della sua materialità. Un contenuto nascosto, 
ancorché ripugnante, sul quale però la scatola informa con 
precisione, parodiando la cieca fiducia del “consumatore di massa” in 
un prodotto che in fondo non conosce. Allo stesso tempo, egli irride i 
pregiudizi del grande pubblico nei confronti dell‟arte contemporanea, 
criticando la sua disposizione ad accettare qualsiasi tipo di opera 
purché sia “d‟autore”. 
 
Seppure con un‟estrema varietà di linguaggi singoli, i nouveaux 
réalistes perseguono come fine comune la ricerca di un metodo di 
appropriazione diretta del reale contemporaneo (fatto di produzioni 
seriali, mass media, pubblicità, sviluppo tecnologico e profonda 
trasformazione dei rapporti sociali) attraverso il quale attuare, come 
dice Pierre Restany, un riciclaggio poetico del reale urbano, industriale, 
pubblicitario. I cambiamenti che negli anni Cinquanta e Sessanta 
coinvolgono sia l‟America che l‟Europa sono il presupposto di una 
nuova valenza estetica e di un ritorno all‟oggettualità nell‟arte; queste 
ultime conducono a tutta quella serie di operazioni (assemblaggio, 
compressione, impacchettamento, …) che gli artisti, nell‟esaltazione 
totale della società dei consumi, riversano sui prodotti di massa, sugli 
oggetti di uso quotidiano e sugli scarti.  
In ultima analisi il Nouveau Realisme, specie nei suoi aspetti legati 
alla body art e al comportamentismo, esprime alla perfezione un 
mutamento culturale importante e profondo avvenuto in quegli anni, 
non solo in campo artistico, ma più in generale nel campo del sociale 
e del costume, tendente a sovvertire radicalmente i principi 
precostituiti con una predilezione spiccata per un radicalismo 
provocatorio, segno di una vitalità intellettuale volta ad esplorare ogni 
possibilità del pensiero, dalla quale scaturiranno i movimenti giovanili 
di contestazione degli anni successivi. 
Di lì a poco, infatti, si assiste negli Stati Uniti alla nascita della cultura 
dei beatnicks o hipsters; si tratta di giovani che contestano il pesante 
ordine etico di quegli anni, e che si contrappongono in maniera netta 
alle generazioni precedenti. Questa atmosfera conflittuale, destinata 
a durare anche nei decenni successivi, assume toni via via sempre 
più radicali. L‟arte che rappresenta al meglio la cultura beat è quella 
che culminerà nella cosiddetta “estetica dei rifiuti”, mirabilmente 
sintetizzata in due installazioni – «La strada» di Claes Oldenburg e 
«La casa» di Jim Dine – che negli Stati Uniti inaugurano il fenomeno 
della Pop Art.  
Anticipata dalle esperienze neodadaiste di Robert Rauschenberg e 
Jasper Johns, la Pop Art statunitense ottiene immediatamente, 
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probabilmente per la chiarezza e l‟ironia con cui esprime l‟identità 
culturale della società americana dell‟epoca, un enorme successo.  
Le mostre personali degli artisti più rappresentativi di questo 
movimento (i già citati Claes Oldenburg e Jim Dine, e ancora Roy 
Lichtenstein, James Rosenquist, Andy Warhol, Robert Indiana) si 
tengono a New York – città che diventa in quegli anni il punto di 
riferimento mondiale dell‟arte contemporanea. 
 
Pop Art 
 
Nel 1955 Leslie Fiedler e Reyner Banham coniano il termine “Popular 
Art” per designare il mondo creativo dei mass media; questa 
definizione racchiude in sé l‟insieme delle manifestazioni mediatiche 
in tutte le loro forme visive – che comprende il cartellone pubblicitario, 
il cinema, la musica, la televisione, fino ad arrivare alla studiata e 
accattivante confezione dei beni di consumo e dei prodotti.  
Il critico d‟arte Lawrence Alloway, cinque anni più tardi, adotta tale 
espressione nella forma contratta di “Pop Art” per indicare un 
movimento artistico che intende esplorare gli effetti visivi e mediatici 
delle produzioni dei mass media. 
La Pop Art, dunque, è qualcosa di profondamente diverso da ciò che 
il suo nome, letteralmente “arte popolare”, lascia intendere; si tratta 
infatti di un‟arte “colta”, che all‟arte popolare (ovvero all‟universo dei 
mass media) si accosta con spirito critico e largamente spregiudicato.  
Con la Pop Art si assiste ad una netta rivincita dell‟elemento figurativo 
su quello astratto: rivalutando l‟immissione dell‟oggetto d‟uso e del 
materiale di rifiuto nel contesto artistico, questa tendenza crea la 
base di un diretto connubio tra arte d‟élite e prodotto di consumo.  
 
Quello che costituisce il carattere dominante dell‟arte pop è il fatto d‟avere, per la prima 
volta, in maniera così decisiva, “riscattato” l‟oggetto di consumo, sia nel senso d‟una 
sua assunzione entro il dipinto, il “combine-painting”, l‟assemblaggio, sia – nel caso di 
dipinti veri e propri – nell‟averne fatto il protagonista dell‟immagine pittorica o plastica. 
Tale riscatto dell‟oggetto, tuttavia, non va confuso né con la glorificazione surrealista 
dello stesso (oggetto deformato, naturalistizzato, personalizzato), né con quella cubista 
(oggetto smembrato, deformato, ribaltato), ma deve essere inteso come una 
demistificazione e, spesso, un‟ironizzazione della civiltà consumistica117.  
 
È possibile, secondo Maurizio Calvesi, distinguere due momenti 
espressivi della Pop Art, chiaramente separabili tra loro nonostante 
siano comunicanti – e infatti riferibili a esperienze distanziate nel 
tempo:  
 
Il momento della “ricognizione” corrispondeva alle ricerche di Rauschenberg, Johns, 
Dine, di radice neo-dadaistica; il momento del “reportage” caratterizzava la produzione 
degli altri, più letteralmente Pop, ovvero interessata a uno scambio di immagini e di 
tecniche con i mass-media
118
.  
 
È curioso a questo punto constatare come il progressivo esaurirsi 
della pratica del collage abbia ragioni tutte interne al suo stesso 
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percorso, prima fra tutte il fare ricorso a tecniche mutuate dalla 
cultura dei mass media. Il procedimento commerciale di stampa 
serigrafica su tela, ad esempio, trasposto in pittura da Rauschenberg 
a partire dal 1962 (e ampiamente impiegato anche da Andy Warhol), 
sostituisce all‟azione fisica del montaggio eterogeneo di materiali 
prelevati dalla realtà l‟assimilazione su una superficie continua di un 
insieme di riporti fotografici accostati in maniera tanto effettiva quanto 
irreale. All‟oggetto artigianale del bricoleur, in ultima analisi, subentra 
la sua rappresentazione, la pura virtualità dell‟immagine fotografica.  
 
A partire dagli anni Sessanta la pratica dell‟integrazione tra pittura e 
materiali extrapittorici è una presenza costante nell‟arte 
contemporanea; essa, inoltre, non ha perduto la propria attualità pur 
nel succedersi, fino ad oggi, di un numero così elevato di tendenze 
diverse – dall‟arte concettuale all‟espressionismo dei Neuen Wilden, 
dalla Body Art alla Bad Painting, dalle perfomances alla video-arte, 
dalla fotografia alle installazioni (in cui si manifesta in maniera 
evidente l‟ibridazione con altre pratiche e discipline). 
 
Joseph Beuys 
 
Nell‟ambito estremamente variegato dell‟arte concettuale la figura di 
Joseph Beuys riveste un ruolo di primo piano a partire dalla seconda 
metà degli anni Sessanta e per tutto il decennio successivo. Artista 
carismatico, in grado di esercitare una forte influenza sulle 
generazioni a venire, Beuys fa ricorso a svariate forme espressive 
realizzando performances, sculture, installazioni, dipinti, fotografie, e 
impegnandosi inoltre politicamente (in particolare in cause ecologiste) 
e nella didattica. A partire dalle proprie (drammatiche) vicende 
autobiografiche, egli costruisce il suo personaggio dai tratti 
marcatamente sciamanici; la sua opera di assemblagista e di scultore 
ha aspetti estremamente complessi, ed è di notevole interesse per 
l‟uso che fa delle materie e dei materiali. Beuys ha una predilezione 
per le più diverse materie, anche e soprattutto organiche, e arriva 
addirittura ad impiegare la materia realmente vivente, gli animali, oltre 
al feltro, al grasso, al legno, alla cera (figg. 45-46). Caratterizzati da 
una sottigliezza, da una raffinatezza che formalmente si traduce in 
accostamenti massicci, pesantemente materici, gli assemblaggi di 
Beuys provocano puntualmente inquietudine e indignazione. A 
questo proposito è bene chiarire che la maggior parte degli oggetti 
che ci sono rimasti a testimonianza della sua opera sono in realtà ciò 
che resta, le tracce delle performances di cui è il protagonista. 
 
Arte povera 
 
Se con la Pop Art l‟utilizzazione dei materiali più eterocliti (che il più 
delle volte sono addirittura materiali già usati o rifiuti) per la creazione 
dell‟opera d‟arte diventa prassi consolidata e piuttosto comune, è con 
l‟Arte povera che questa raggiunge l‟aspetto di una definitiva rinuncia 
al piacere e al “bello”. “Arte povera” è un‟espressione introdotta dal 
47 
 
critico Germano Celant per indicare le opere di un gruppo di artisti 
italiani (Merz, Zorio, Anselmo, Boetti, Pistoletto) che attorno al 1966 
creano una serie di opere basate sull‟impiego di materiali “poveri” 
(brandelli di stoffa, legno, gesso, paglia, …) e che in seguito 
confluiscono nelle correnti dell‟arte concettuale (fig. 47). Quella in cui 
si muovono questi artisti è un‟area di ricerca strettamente connessa 
alle esperienze europee e statunitensi negli ambiti processuale e 
concettuale. 
 
Da un punto di vista strettamente stilistico, l‟arte povera (…) è direttamente contigua al 
minimal e alla Funk Art, movimenti che alla loro volta segnarono un primo punto di 
rivolta contro lo spirito formalista della Pop e della Op Art
119
. 
 
(…) [l‟Arte povera] rifiuta il concetto di “prodotto”, di “opera”, in quanto non si propone 
di offrire qualcosa di fatto, ma piuttosto l‟esemplificazione di un fare; non il risultato di 
un processo, ma il processo stesso nel suo divenire
120
. 
 
ultimo scorcio del XX secolo 
 
La propensione, da parte degli artisti, ad impiegare materiali di scarto 
nella creazione delle loro opere assume nel corso degli anni le 
caratteristiche di una denuncia politica e sociale che, attraversando 
gli anni Ottanta, prosegue fino agli anni Novanta del XX secolo, 
quando la paura collettiva della fine del millennio conferisce al 
fenomeno i connotati dell‟atto scaramantico, della risata liberatoria in 
grado di esorcizzarla. 
Dalle gallerie le nuove opere d‟arte approdano in breve tempo nei 
musei – dove sono destinate a rimanere – pagando tuttavia lo scotto 
della progressiva perdita della propria carica provocatoria. 
Tra gli artisti che nel corso degli anni Ottanta contaminano la materia 
pittorica con materiali di scarto vi sono in particolare alcuni aderenti 
alla corrente neoespressionista.  
Il termine “neoespressionismo” designa una vasta corrente pittorica 
degli anni Ottanta che comprende la transavanguardia italiana, i bad 
painters statunitensi (di cui fa parte Julian Schnabel, che realizza 
originali assemblages (fig. 48) incollando piatti rotti su tavolacci di 
legno) e i Neue Wilden tedeschi (corrente a cui appartiene Anselm 
Kiefer).  
Anselm Kiefer, erede e allievo di Beuys, dopo un inizio di matrice 
concettuale, negli anni Settanta arriva a diventare uno degli artisti più 
significativi della sua generazione. Tutta la sua opera si nutre di 
riferimenti costanti alla storia e alla cultura germanica, confrontandosi 
in particolare con il periodo – rimosso dalle coscienze – del 
nazionalsocialismo. Malgrado la produzione di Kiefer comprenda sia 
l‟attività pittorica che quella scultorea, per quel che riguarda l‟impiego 
degli scarti nella realizzazione delle sue opere, la prima è 
(curiosamente) di gran lunga più interessante della seconda. Le sue 
installazioni, infatti, malgrado a prima vista sembrino assemblate con 
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materiali recuperati, sono in realtà composizioni di oggetti nuovi, 
creati ad hoc in modo da apparire come degli scarti, delle macerie; è 
celebre a tale proposito la sua recente installazione presso lo Hangar 
Bicocca a Milano intitolata «I sette palazzi celesti» (realizzata peraltro 
con un notevole dispendio di mezzi e risorse), costituita da sette alte 
torri (inagibili e dall‟aspetto precario) formate da elementi in cemento 
armato realizzati a piè d‟opera. Nelle sue tele, invece, caratterizzate 
dalla grande dimensione e dalla violenza della pennellata, egli ricopre 
la superficie – su cui in un secondo momento egli fissa degli oggetti – 
con una materia densa, ottenuta dalla combinazione e dalla 
stratificazione di materiali eterogenei quali sabbia, argilla, ferro, 
piombo, paglia, catrame, pezzi di carta, vetro (fig. 49-50). 
Nella prima fase della sua carriera, cominciata nella metà degli anni 
Settanta, la produzione di Tony Cragg è caratterizzata dal ricorso 
sistematico ad oggetti e materiali di recupero (in particolare frammenti 
di materie plastiche e pezzi di legno). In base alla resa cromatica che 
intende ottenere egli seleziona i piccoli oggetti di plastica che 
vengono utilizzati per comporre, sui pavimenti o sulle pareti degli 
spazi espositivi, figure facilmente decodificabili, dall‟aspetto 
frammentario e fortemente caratterizzate dal punto di vista cromatico 
(fig. 51), in cui vengono esaltate le forme e i colori di oggetti altrimenti 
già avviati alla distruzione. 
 
Nella scultura di spazzatura di Tony Cragg (…) ci chiediamo se non dobbiamo 
considerare quello che l‟artista fa come qualcosa di ben poco diverso da ciò che è 
sempre stato fare pittura e scultura, cioè modellare una qualche forma riconoscibile 
(…) a partire da materiali rintracciabili in natura121. 
 
Nella sua prima personale, che risale al 1979, Cragg dispone a terra 
entro un perimetro rettangolare centinaia di piccoli oggetti di plastica 
colorata; di alcuni tra questi sono ancora riconoscibili le funzioni 
originarie (piccoli giocattoli, utensili), di altri, al contrario, l‟azione del 
tempo e il processo di decomposizione dovuto al loro status di rifiuti 
solidi urbani hanno cancellato qualsiasi possibilità di riconoscimento. 
Nella disposizione l‟artista osserva scrupolosamente la variazione 
cromatica dello spettro di Newton – dal rosso al violetto – da cui 
deriva il titolo dell‟opera «New Stones – Newton‟s Tones» (fig. 52). In 
ultima analisi in quest‟operazione di selezione e disposizione 
secondo un ordine stabilito a priori, tutti gli oggetti, sia quelli ancora 
dotati di una funzione (e dunque riconoscibili) che quelli ridotti ad un 
frammento anonimo di materia, recuperano una seconda è più alta 
identità nel loro essere parte di un‟opera d‟arte. 
Tom Deininger fa ricorso a una tecnica simile a quella impiegata da 
Tony Cragg; anch‟egli compone le sue opere accostando e 
combinando frammenti e piccoli pezzi di materiali di scarto – perlopiù 
plastica  dai colori estremamente vivaci (fig. 53); egli, tuttavia, 
introduce nelle sue opere un elemento di ambiguità che è frutto di 
un‟interessante ricerca sulla percezione delle immagini. Le 
composizioni di Deininger, infatti, appaiono a prima vista come dei 
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coloratissimi cumuli di detriti; variando il punto di vista da cui si 
guarda l‟opera, però – o facendo ricorso ad espedienti quali la 
riflessione di questa in uno specchio opportunamente collocato – è 
possibile decodificare in modo corretto l‟immagine che l‟artista ha 
elaborato e “nascosto”.  
Muove da un gioco sull‟ambiguità della nostra percezione delle 
immagini anche il duo di artisti formato da Tim Noble e Sue Webster. 
Nel loro caso gli ammassi informi di spazzatura che costituiscono le 
loro installazioni rivelano delle figure nascoste solo se 
opportunamente illuminati con dei proiettori (fig. 54). Con questo 
espediente si rivelano sulle pareti delle gallerie e dei musei delle 
ombre perfettamente riconoscibili, il più delle volte piuttosto 
inquietanti e provocatorie. 
La ricerca artistica di Tom Sachs è volta a muovere una critica 
sarcastica al consumismo sfrenato e all‟aggressività che lo 
caratterizza; ciò viene fatto attraverso un lavoro sulla replica di oggetti 
che vengono realizzati artigianalmente impiegando materiali poveri o 
riciclati. Le imperfezioni che sono insite nel processo di realizzazione 
di questi oggetti generano valore, a detta dell‟artista, nel loro 
mostrare la storia della costruzione dell'oggetto. Il risultato di tale 
operazione è spiazzante: le sculture di Sachs rappresentano la 
violenza, il sesso e gli strumenti di morte che fanno ormai parte del 
nostro quotidiano, mascherati da slogan o involucri seducenti come in 
Chanel Chain Saw del 1996 (fig. 55). 
Mierle Laderman Ukeles è una performer che, a partire dal 1976, 
opera come “artista in residenza” presso il dipartimeno per la 
nettezza urbana della città di New York. La sua prima performance in 
questa veste, «Handshake ritual», risale al 1978 – 1979, e consiste 
nell‟incontrare e stringere la mano agli 8.500 addetti che operano 
presso il dipartimento, ripetendo per ciascuno la formula “Thank you 
for keeping New York City alive” (fig. 56). In seguito l‟artista organizza 
un vero e proprio balletto che ha per protagonisti i mezzi meccanici 
per la raccolta dei rifiuti, i rimorchiatori e le chiatte per l‟immondizia. 
Nel 1983 con «The social mirror» (fig. 57), performance in cui fa 
girare per la città un camion della nettezza urbana rivestito di 
superfici riflettenti, intende creare nei cittadini-spettatori la 
consapevolezza del legame che intrattengono sia con gli oggetti di 
scarto, sia con quanti operano con questi ultimi quotidianamente, 
ovvero gli addetti alla pulizia della città. 
Anche Justin Gignac è un artista newyorkese, ed è giunto alla 
notorietà grazie alla provocatoria scelta di vendere l'immondizia della 
sua città. Nato con l‟intento di dimostrare che con il giusto packaging 
si riesce a vendere qualsiasi cosa, il progetto New York City Garbage 
(fig. 58) consiste nell'impacchettare in eleganti confezioni di plastica 
trasparente – datate, numerate e firmate – i rifiuti raccolti a mano per 
le strade della metropoli, che vengono poi messe in vendita su 
internet. 
Alla luce della varietà e della diversità delle esperienze fin qui 
considerate, non risulta davvero possibile considerare l‟utilizzo dei 
rifiuti nell‟arte come una caratteristica sufficiente ad individuare una 
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vera e propria corrente; il fenomeno tuttavia esiste, ed interessa – 
con finalità e secondo modalità anche molto diverse tra loro – un 
numero consistente di artisti. Su questo punto Lea Vergine, critico da 
sempre particolarmente attento a tale tendenza dell‟arte 
contemporanea, è categorica:  
 
(…) non esistono i trash artists. Alcuni autori come Arman o César o Spoerri hanno 
quasi sempre fatto ricorso ai rifiuti; altri come Bourgeois, Burri, Tàpies, Rauschenberg, 
Beuys o Baruchello ne hanno ampiamente usati in certi periodi della loro attività; altri 
ancora li hanno usati sporadicamente, solo quando intendevano sottolineare il 
rapporto o il racconto dell‟oggetto da pattumiera (Mauri, Cattelan, Parmiggiani, Zorio, 
Nagasawa ecc.)
122
. 
 
Nel 1997 viene organizzata presso il Museo di Arte Moderna e 
Contemporanea di Trento e Rovereto “Trash. Quando i rifiuti 
diventano arte”, la prima grande esposizione italiana sulla 
riutilizzazione dei rifiuti nell‟arte del Novecento. La mostra, curata da 
Lea Vergine, intende proporre una riflessione sull‟impiego nelle arti 
visive di ciò che la lingua inglese designa con il termine trash – 
termine peraltro particolarmente in auge negli anni Novanta poiché al 
centro di una riflessione estetica volta al recupero di opere (letterarie, 
cinematografiche, ecc.) sino a quel momento considerate di infima 
qualità e valore pressochè nullo da parte della critica ufficiale. Il 
senso della necessità di una riflessione sui rifiuti viene così 
sintetizzato dalla curatrice nell‟introduzione del catalogo della mostra: 
 
Recuperare e conservare i rifiuti, cercare di trattenerli, di farli sopravvivere strappandoli 
al vuoto, al nulla, alla dissoluzione cui sono destinati, il voler lasciare un‟orma, una 
traccia, un indizio per chi resta, tocca una dimensione psicologica che è anche 
politica
123
.  
 
Nelle intenzioni della curatrice, l‟esposizione è da intendersi come il 
punto di partenza per molteplici letture e riflessioni: 
 
La mostra non è un censimento degli autori che hanno usato scorie. Ce ne sono stati e 
ce ne sono altri, straordinari: quelli presenti sono però necessari a illustrare 
l‟argomento scelto. La mostra non li esaurisce: non intende essere una conclusione; di 
qui la sua vitalità
124
. 
 
GORDON MATTA-CLARK 
 
Accogliendo l‟invito ad andare oltre il (comprensibilmente) limitato 
numero di artisti coinvolti in questa esposizione, a continuare a 
scavare nella miniera della spazzatura alchemicamente trasfigurata in 
arte, ritengo sia necessario – prima ancora che opportuno – proporre, 
a conclusione della mia ricognizione sulla pratica del recupero a fini 
artistici dell‟oggetto d‟uso o di scarto, alcune riflessioni sull‟opera di 
Gordon Matta-Clark125. 
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Nell‟arco della sua breve carriera126 Gordon Matta-Clark ha prodotto 
arte ricorrendo quasi esclusivamente a oggetti abbandonati, scartati, 
dismessi, la cui natura e dimensioni sono molto varie – dai rifiuti 
urbani agli edifici in via di demolizione. 
 
Fra le condizioni che la mia formazione e la mia personale inclinazione mi hanno 
insegnato ad affrontare, ci sono l‟abbandono e l‟incuria127. 
 
La pressoché totale coincidenza di etica ed estetica è per questo 
artista il presupposto teorico da cui muovono ogni suo progetto e 
azione. 
Matta-Clark è senza alcun dubbio uno degli artisti più radicati nella 
sua epoca e nella sua generazione, caratterizzate da un 
insopprimibile impulso alla ribellione e alla contestazione nei confronti 
dei circuiti espositivi tradizionali, dell‟oggetto artistico ben 
confezionato, del mercato, ma, soprattutto, dell‟ottimismo 
progressista che sottende l‟ideologia e il linguaggio modernisti. 
Seguendo (per quel che riguarda la propria formazione) le orme del 
padre – il pittore surrealista Roberto Sebastian Antonio Matta 
Echaurren – Gordon nel 1962 si iscrive alla facoltà di architettura 
della Cornell University di Ithaca, dove si laurea nel 1968. 
Oltre a fornirgli una solida formazione, offrendogli coscienza dei 
problemi spaziali nonché e una conoscenza della storia 
dell‟architettura e dell‟arte, la Cornell University mette per la prima 
volta Matta-Clark nelle condizioni di avvicinarsi autonomamente al 
mondo dell‟arte; nel febbraio del 1969, infatti, la galleria universitaria 
White Art Museum organizza un‟esposizione a cui vengono invitati, 
tra gli altri, gli artisti Robert Smithson e Dennis Oppenheim, coi quali 
GM-C ha modo di collaborare, inaugurando un rapporto di stima e 
amicizia destinato a durare negli anni. Gli artisti hanno l‟opportunità di 
operare all‟interno del campus universitario e nel suggestivo 
paesaggio circostante, creando opere d‟arte site specific – di cui, data 
la loro natura effimera, non rimane che qualche documentazione 
fotografica. Il concetto di opera site specific ha su Matta-Clark un 
impatto fortissimo, che si ripercuote sul suo modo di concepire 
l‟architettura. 
Coerente con quanto ha espresso nel suo primo saggio critico 
(Entropy and the New Monuments) Robert Smithson sceglie per le 
sue opere cave, zone squarciate dalle mine, fiumi e laghi inquinati, 
luoghi negletti persino dallo sfruttamento industriale. Smithson 
rivendica per l‟arte luoghi e materiali “sprecati”, da riscattare con una 
impronta titanica, quella di opere come Spiral Jetty, Spiral Hill e 
Broken Circle (fig. 59).  
 
                                                                                                              
curatrice; è probabile che la ragione di questa esclusione stia nel fatto che anziché ricorrere ai materiali di scarto per via delle 
loro intrinseche qualità estetiche, Matta-Clark vi fa ricorso per muovere una critica alla società e dunque, in ultima analisi, egli 
sia maggiormente interessato agli aspetti etici del proprio operare. 
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Quando si parla di preservare l‟ambiente, di conservare l‟energia o di riciclaggio, si 
affronta inevitabilmente il problema dello scarto, dei rifiuti. Io postulo che spreco e 
godimento sono coniugati
128
. 
 
Mentre per Robert Smithson natura e territorio sono luoghi alternativi 
alla città, ove collocare interventi irraggiungibili e ideologicamente 
incontaminati, Matta-Clark porta il suo messaggio eretico nel cuore 
degli edifici e della città. 
La New York in cui Gordon Matta-Clark torna all‟indomani dei suoi 
studi in architettura alla Cornell University è una città che sta 
soffrendo una forte crisi economica; nel corso degli anni Sessanta si 
assiste ad un fenomeno di delocalizzazione delle attività produttive, 
che abbandonano Manhattan alla volta delle periferie e verso il New 
Jersey.  Per gran parte del decennio successivo la città di New York 
si trova inoltre a fronteggiare una gravissima crisi del sistema di 
smaltimento dei rifiuti. 
Il quartiere di SoHo (un‟area industriale dismessa, destinata, nel giro 
di alcuni anni, a trasformarsi nel centro della vita artistica di New 
York), attira, a partire dalla fine degli anni Sessanta, chiunque negli 
Stati Uniti lavori nel campo delle arti. La comunità che vi si insedia 
riflette il clima del paese nel suo atteggiamento “contro”, di rottura: 
questi artisti intendono porsi al di fuori – e possibilmente sovvertire – 
le regole dell‟arte e del suo mercato, evitare accuratamente i sentieri 
del collezionismo, la costrizione dell‟oggetto della creazione artistica 
all‟interno di quattro mura, la critica di altri che non siano loro colleghi. 
Gordon Matta-Clark fa dunque parte, in ultima analisi, di una 
generazione di artisti che ha la propria base, i propri luoghi di vita e di 
lavoro in spazi e edifici dismessi, abbandonati; è in questo contesto, 
nelle operazioni di riconfigurazione degli spazi del quartiere 
newyorkese di SoHo (più che nei suoi studi di architettura) che è 
possibile rintracciare le origini e le ragioni della modalità aggressiva 
con cui Matta-Clark affronta lo spazio – che si traduce nell‟azione del 
taglio e nella successiva rimozione di parti. 
Già a partire dalle sue prime opere, che potremmo definire degli 
happenings site specific, Gordon Matta-Clark ha modo di condurre 
una riflessione sul concetto di abitare, che curiosamente si 
accompagna all‟impiego di materiali di scarto e di veri e propri rifiuti 
nella realizzazione di questi eventi.  
A distanza di circa vent‟anni dalla morte di Kurt Schwitters, inoltre, 
Matta-Clark riprende ad indagare l‟affinità tra architettura e 
spazzatura, tra configurazione dello spazio e recupero dei rifiuti. 
Con Garbage Wall, opera proposta in più di un‟occasione, Gordon 
Matta-Clark elegge scarto, scorie, immondizia recuperati in situ a 
materiali da costruzione; questi, mischiati a leganti quali cemento, 
gesso o catrame, vengono posti in opera a costituire dei moduli 
costruttivi di facile realizzazione – e a costo zero – con cui, nelle 
intenzioni dell‟artista, le fasce più indigenti della popolazione, coloro 
che vivono ai margini della società e che si trovano nelle condizioni di 
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dover sopravvivere in ambiente urbano in totale mancanza di mezzi 
di sostentamento, potrebbero allestire degli alloggi di fortuna. 
La speranza di Matta-Clark è che tale installazione possa costituire il 
prototipo di un elemento costruttivo che, in virtù della sua facile 
realizzazione – e, parimenti, dell‟estrema semplicità nel reperimento 
dei materiali per realizzarlo – possa essere impiegato nella 
realizzazione di nuovi habitat urbani. 
Una prima versione del Garbage Wall viene allestita il 20 aprile del 
1970 (fig. 60) in occasione di un evento intitolato Earth Day129. Nel 
maggio dell‟anno seguente Matta-Clark realizza con i detriti raccolti 
sotto il ponte di Brooklyn – tenuti insieme stavolta da una rete per 
polli – una versione più piccola del Garbage Wall del 1970, la cui 
costruzione viene filmata in Fire Boy, il suo primo film (fig. 61). La 
riproposizione di quest‟opera in più di un‟occasione testimonia la 
tendenza di Matta-Clark a rielaborare le proprie idee, sperimentando, 
nel corso di successivi tentativi, soluzioni alternative a quelle appena 
realizzate. 
Nonostante nessuna delle versioni del Garbage Wall sia stata 
conservata – nemmeno parzialmente – è possibile rendersi conto 
della portata innovativa di quest‟opera guardando le copie che 
vengono realizzate, seguendo le istruzioni dell‟artista, nelle mostre 
retrospettive che a partire dalla sua scomparsa ne hanno indagato la 
figura e l‟opera (fig. 62). Paradossalmente queste opere, che nelle 
intenzioni dell‟artista dovevano uscire dalle gallerie d‟arte per andare 
nei luoghi più degradati delle realtà urbane, dopo la sua morte 
finiscono col tornare nelle gallerie sotto forma di ricostruzioni – 
realizzate peraltro in maniera piuttosto estetizzante130. Personalmente 
ritengo molto più interessante – nonché rispettosa del senso 
dell‟operazione dell‟artista – la reinterpretazione del Garbage Wall 
intitolata Absent Wall: Recalling Gordon Matta-Clark's Garbage Wall 
(1970) che viene realizzata nel 2004 in concomitanza con la mostra 
allestita presso il Canadian Centre for Architecture (CCA) out of the 
box: price rossi stirling + matta-clark.  
Con questa struttura simbolica, una gabbia metallica vuota, il CCA ha 
deciso di non replicare l‟opera originale (che è andata perduta) 
utilizzando della nuova spazzatura, rappresentandone, nel vuoto, 
l‟assenza (fig. 63). 
In occasione dell‟evento del 1971 Under the Brooklyn Bridge, che si 
svolge nell‟arco di tre giorni negli spazi malsani e ingombri di rifiuti 
sotto il ponte di Brooklyn, Matta-Clark muove dall‟osservazione di un 
homeless osservato nel corso di un sopralluogo in situ, delle sue 
abitudini e dei suoi modi di abitare. Per l‟artista, laureato in 
architettura, l‟incontro con quanti sopravvivono per la strada diviene 
una nuova fonte di ispirazione, nonché un fatto su cui riflettere. 
Immedesimatosi nell‟uomo, Matta-Clark comincia in quest‟occasione 
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a sperimentare metodi costruttivi alternativi, raccattando i rottami 
metallici sparsi nei dintorni e organizzandoli in un riparo rudimentale a 
cui dà il nome di Jacks (fig. 64). La copertura viene ricavata dalla 
carcassa di un‟automobile, sollevata da terra con quattro cric, mentre 
le pareti vengono costruite con altri rifiuti. Jacks può essere 
considerata come un‟ulteriore elaborazione del tema della 
trasfigurazione dei rifiuti in elementi costruttivi di ricoveri di fortuna, 
affrontato a partire dall‟anno precedente con Garbage Wall, che viene 
riproposto anche in questa occasione. 
Muovendo dunque dalla volontà di restituire dignità e vivibilità alle 
zone più degradate della sua città, GM-C interpreta le discariche a 
cielo aperto e gli innumerevoli detriti disseminati lungo le strade e nei 
giardini non solo come un‟occasione di riflessione sulla qualità della 
vita in città, ma come vero e proprio materiale di cui servirsi per fare 
arte. Nota Marco Pierini: 
 
In tutte le opere e i progetti di questo tipo non c‟è alcuna intenzione di riscattare il 
rifiuto e rivelarne qualità estetiche latenti o perdute, come accade nel lavoro di 
moltissimi artisti lungo il corso di tutto il Novecento, dalle avanguardie storiche fino a 
oggi. Il riscatto, parziale e insufficiente quanto si vuole, non riguarda la materia o 
l‟oggetto, ma l‟uomo. In questo contesto va inquadrata anche la precoce adesione alla 
cultura ecologista implicita nella poetica di Matta-Clark
131
.  
 
The Dumpster Duplex (1972) viene allestito la prima volta132 davanti 
al numero 112 di Greene Street133 fuori da un enorme container di 
rifiuti del tipo usato nei cantieri (fig. 65). Per Gordon rappresentava 
l‟idea di un “alloggio spazzatura” per “uomini spazzatura”, un atto di 
accusa nei confronti di una città che non riesce a prendersi cura dei 
suoi abitanti. The Dumpster Duplex rimane esposto per alcune 
settimane, nel corso delle quali ospita le riprese di un film (Open 
House) che documenta una performance della compagnia di danza 
Natural History che vi viene ambientata. 
Come ricorda Jane Crawford – la moglie dell‟artista – il concetto di 
alchimia riveste un ruolo centrale nella prima fase della carriera di 
Gordon Matta-Clark. La natura alchemica della prima produzione 
dell‟artista si manifesta anzitutto attraverso il processo di cottura-
fusione a cui sottopone i materiali più disparati, che vengono poi 
mischiati tra loro in inedite combinazioni: dalle Polaroid fritte su cui 
vengono sovrapposte delle lamine d‟oro (Photo Fry, 1969), ai 
materiali organici quali estratti d‟alghe, cibo, spazzatura (Museum, 
1970, Incendiary Wafers, 1970-71), ai rifiuti inorganici quali le bottiglie 
di vetro (Glass Bricks (fig. 66), 1970-1971).  
 
Dopo un‟inaugurazione alla galleria 112 Greene Street le bottiglie di vino, birra e coca 
erano state messe via nel sottoscala. Gordon scoprì allora che con un semplice 
bruciatore, un piccolo becco Bunsen, era in grado di fondere il vetro e farne dei mattoni 
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che i senzatetto avrebbero potuto usare come elementi per costruire, senza alcuna 
spesa o con un costo davvero minimo
134
.  
 
Risulta piuttosto evidente come tutti gli interventi e i progetti elaborati 
attorno alla dimensione dell‟abitare, da Garbage Wall e Glass Bricks 
a Jacks e Dumpster Duplex, abbiano come obiettivo il conferimento di 
una dignità minima ai ricoveri degli homeless attraverso pratiche 
elementari che prevedono il recupero e l‟impiego di materiali di scarto 
o rifiuti; in tal senso appare evidente sin da questa prima fase della 
carriera dell‟artista il prevalere dell‟etica sull‟estetica. 
L‟esperienza che per Gordon Matta-Clark segna l‟apice della propria 
riflessione sull‟architettura e l‟urbanistica, nonché il punto di partenza 
per la stagione che potremmo definire “dei grandi tagli”, è senza 
dubbio quella del collettivo che viene denominato Anarchitecture 
Group. Questo si forma all‟inizio del 1973 ed è estremamente 
eterogeneo; vi prendono parte artisti impegnati su vari fronti differenti 
della ricerca artistica contemporanea, come Laurie Anderson, Tina 
Girouard, Suzanne Harris, Jene Highstein, Bernard Kirschenbaum, 
Richard Landry, Richard Nonas.  
Gli incontri, estremamente informali e via via sempre più saltuari fino 
al marzo del 1974, muovono dalla volontà dei membri del gruppo di 
scambiare idee e condividere esperienze sull‟architettura e sul 
paesaggio urbano. L‟interesse principale del gruppo – e, in 
particolare, di Matta-Clark – ruota attorno a come lo spazio riesca a 
condizionare la vita delle persone. 
 
“parlavamo dello spazio, di come lo spazio e i luoghi sottomettessero la nostra vita 
emozionale. Sentivamo gli architetti parlare dello spazio e dei luoghi ma poi, nel loro 
lavoro non trovavamo mai espressi questi concetti; trovavamo bellissimi dettagli, 
facciate sensuali… ma non vedevamo mai alcuna forte dichiarazione di tipo spaziale. 
Questo era il nostro interesse: il fallimento dell‟architettura, non la promessa 
dell‟architettura. Comunque la nostra non era intesa come una critica verso 
l‟architettura, era più sull‟assenza di critica verso questi concetti nella nostra cultura” 
(Richard Nonas)
135
  
 
Le riflessioni elaborate in seno all‟Anarchitecture Group vengono 
esposte al pubblico in forma anonima – a sottolineare l‟identità 
collettiva del gruppo – in un‟esposizione che ha luogo nella primavera 
del 1974 e raccoglie le immagini e i brevi scritti ispirati agli artisti da 
un anno di incontri e discussioni. Gordon Matta-Clark trova 
insopportabile l‟autoreferenzialità dell‟architettura contemporanea, 
che si manifesta nella sua totale estraneità al dramma del vivere 
metropolitano, e che parimenti la rende volta a soddisfare le presunte 
esigenze di una committenza colta e danarosa piuttosto che il diritto 
degli strati più bassi della popolazione (costretti entro le zone peggiori 
della città, tra la rovina, l‟incuria e il degrado) a condizioni di vita 
dignitose. 
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(…) l‟anarchitettura non è solo un grande monito etico contro lo sfruttamento 
capitalistico, contro una concezione meramente utilitaristica dell‟abitare: la sua 
straordinaria valenza estetica consiste proprio nell‟additare, contro la progettazione a 
tavolino, contro involucri pensati a riga e squadra, per mano di un architetto che ha 
abiurato alla professione, l‟architettura come azione, come metamorfosi continua sullo 
spazio proprio e su quello che ci circonda. Dove finisce l‟architettura, lì comincia l‟arte: 
quella materica del frammento strappato e martoriato, e quella concettuale 
dell‟immagine fotografica136.  
 
La sua prima opera “anarchitetturale” stabilisce con un gioco di parole 
l‟equivalenza tra architettura e scarto. Con il termine che dà il titolo 
all‟opera, Threshole (1973), Matta-Clark indica il taglio e la 
successiva rimozione delle soglie che egli realizza (illegalmente) negli 
appartamenti di alcuni edifici abbandonati del Bronx, il più delle volte 
su più piani diversi, allo scopo di creare una vista tra uno spazio e 
l‟altro, nonché di consentire l‟ingresso della luce all‟interno dei sinistri 
edifici (fig. 67). Il gioco di parole che dà il titolo all‟opera è di evidente 
ascendenza duchampiana: “threshold” è la soglia, “hole” è il buco; 
“trash hole” è un buco per la spazzatura, una cloaca; i tre termini, che 
sono contenuti all‟interno di un‟unica parola, indicano la medesima 
situazione spaziale, quella della casa privata della soglia, e resa di 
conseguenza definitivamente inagibile. 
Gordon Matta-Clark deve la propria notorietà soprattutto alla sua 
attività di sezionatore di architetture. Il suo modus operandi prevede il 
taglio e la successiva sottrazione e dislocazione di quanto è stato 
asportato; l‟azione del tagliare è allo stesso tempo fisica e mentale, 
estetica ed informativa, nella misura in cui consente di svelare, di 
scoprire nuove viste. L‟arte di Matta-Clark è dunque quanto di più 
distante ci possa essere dall‟idea di distruzione fine a sé stessa; i 
suoi tagli non intendono porsi come azioni violente, né tanto meno 
nichiliste. Essi, piuttosto, complicano e arricchiscono lo spazio 
mediante l‟asportazione di materia, moltiplicando i punti di vista, 
aprendo vedute prospettiche inusuali, svelando le strutture, 
superando la separazione tra gli spazi – in particolare tra l‟interno e 
l‟esterno, violando – nel caso degli edifici residenziali – l‟intimità 
domestica. Ciò che rimane dei tagli di Matta-Clark sono le porzioni 
delle strutture rimosse dagli edifici, il positivo dei vuoti scavati; quasi 
si trattasse di reliquie, sono frammenti scultorei di immediata 
identificazione, che denunciano il luogo di provenienza oltre, 
naturalmente, al vissuto racchiuso in quegli strati di parete o di 
pavimento. 
I tagli che l‟artista – facendo ricorso a strumenti di facile reperibilità e 
ad un notevole dispendio di lavoro fisico – infligge alle strutture di 
edifici dismessi, inoltre, analogamente al ciclo delle Carceri di 
invenzione di Giovanni Battista Piranesi, mettono in crisi la 
percezione prospettica e il senso dell‟orientamento del fruitore 
dell‟opera, che viene costretto a prestare particolare attenzione a 
come si muove all‟interno di questa. La definizione del nuovo 
rapporto tra l‟interno e l‟esteno dell‟oggetto architettonico è tutta 
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giocata sul taglio e l‟asporto di quanto deriva da questo, che 
consentono la penetrazione di luce ed aria. 
Gordon Matta-Clark individua lo spartiacque tra arte e architettura nel 
concetto di “funzione”; attraverso una spettacolare azione 
decostruttiva egli trasforma degli oggetti architettonici già dismessi (e 
dunque già privati della loro funzione originaria) in oggetti artistici 
effimeri – in quanto comunque destinati alla demolizione.  
Gli spazi configurati da Matta-Clark, in quanto svincolati da finalità 
utilitaristiche, non hanno nulla a che vedere con quelli di cui si occupa 
l‟architettura; l‟azione dell‟artista è infatti volta a cancellare l‟abitabilità 
dello spazio costruito, ad esempio complicandone la fruizione ben 
oltre i limiti dell‟inagibilità. 
Ciò che Gordon Matta-Clark compie sugli oggetti architettonici 
lavorando per sottrazione ha la capacità di trasformarli da edifici in 
vere e proprie sculture. L‟interpretazione che è stata data di questo 
tipo di creazione artistica non è univoca; come nota James Attlee 
 
Alcuni ritengono che questi lavori debbano essere solamente letti in termini formali o 
scultorei. Altri li considerano come delle performance che devono essere animate dalla 
presenza di un pubblico. Altri ancora li ritengono dei commenti, se non dei veri e propri 
attacchi alla lingua stessa parlata dall‟architettura. Un‟altra fazione, infine, si è 
concentrata sulla dimensione politica e sociale della sua opera, sul suo interesse per il 
decadimento e lo sviluppo urbano
137
.  
 
La materia su cui opera Matta-Clark è l‟opera stessa dell‟uomo, 
l‟architettura, che per l‟artista è un quid già dato, un vero e proprio 
object trouvé;  egli, infatti, non sceglie gli edifici su cui intervenire 
secondo particolari criteri estetici; si adatta a quanto gli viene, di volta 
in volta, messo a disposizione. Caratteristica essenziale di questi 
edifici – sia urbani che suburbani – è il loro essere destinati alla 
demolizione. 
 
«se vado verso gli edifici abbandonati è perché mi preoccupano molto profondamente; 
non che possa fare granché per essi, ma occupano terribilmente il paesaggio e la 
condizione urbana»
138
.  
 
Gordon Matta-Clark rivolge la sua attenzione a edifici che, per quanto 
dismessi, fanno ancora parte dello spazio pubblico della città e di 
conseguenza possono venire esperiti, in potenza, da parte di un 
numero illimitato di fruitori. Le opere dell‟artista, inoltre, non sono – in 
virtù delle loro dimensioni e del loro carattere effimero – “oggetti” 
commerciabili né contemplabili, quanto piuttosto esperibili, seppure 
per un periodo di tempo limitato. Nessuna delle opere più rilevanti (da 
un punto di vistra strettamente dimensionale) di Gordon Matta-Clark 
ci è pervenuta; tutti gli edifici su cui ha operato i suoi tagli, infatti, 
hanno subito il medesimo destino – la distruzione. 
Oggetto dell‟azione critica di Gordon Matta-Clark non è tanto l‟edificio 
in sé, quanto la funzione sociale dell‟architettura; paradigmatiche, in 
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questo senso, sono le operazioni che compie sulle residenze 
suburbane. 
L‟unica azione che Gordon Matta-Clark compie su un edificio in uso 
avviene in circostanze piuttosto curiose, e ha per oggetto uno spazio 
espositivo all‟interno dell‟Institute for Architecture and Urban 
Resources, in cui l‟artista viene invitato, nel 1976, ad esporre un 
proprio contributo a una mostra organizzata da Philip Johnson e 
intitolata Idea as model, a cui prendono parte anche alcuni architetti 
laureati alla Cornell University – Richard Meier, Peter Eisenman, 
Charles Gwathmey e Michael Graves. Più che il vero e proprio 
contributo all‟esposizione, che consiste in alcune fotografie, a creare 
grande scandalo è la vera e propria incursione vandalica che Matta-
Clark compie ai danni dell‟istituto, che mostra inequivocabilmente 
tutta la sua insofferenza nei confronti di un‟architettura che si è 
svincolata dall‟etica per rifugiarsi in un autocompiacimento che è tutto 
estetico. Jane Crawford, la moglie dell‟artista, ricorda: 
 
Io e Gordon visitammo la mostra e notammo con quanta attenzione i modelli in carta e 
in compensato erano stati allestiti. Per Gordon questi architetti rappresentavano tutto 
ciò che era sbagliato nell‟architettura, innanzitutto la sua autoreferenzialità. Alcuni 
giorni prima eravamo stati nello squallido quartiere del South Bronx (…). La gang 
vagabondavano per le strade e abitavano in luoghi abbandonati pieni di macerie. Gli 
appartamenti avevano buchi nei muri e finestre rotte, per lo più in seguito a raffiche 
d‟arma da fuoco. Era una zona dove la gente era costretta a vivere in condizioni 
disumane e pericolose… e questi furono i modelli che Gordon decise di fotografare. La 
sera prima dell‟inaugurazione (…) Gordon e un gruppo di amici presero dei taxi nella 
Quarantesima Strada dirigendosi all‟Institute for Architecture per vedere in anteprima il 
contributo di Gordon alla mostra. (…) arrivammo nella tarda serata assieme a Gordon e 
lo guardammo mentre appendeva otto fotografie del South Bronx negli spazi tra sette 
finestre. Nella stanza c‟erano modelli molto belli e raffinati di ciò che si poteva 
comprare avendo molti soldi. In precedenza, Gordon aveva chiesto in prestito a Dennis 
Oppenheim un fucile ad aria compressa. Gordon lo prese e cominciò a sparare alle 
sette finestre disposte sulla parete dello spazio espositivo. Con questo gesto soltanto 
egli aveva cambiato il contesto della mostra rendendolo simile a quello del South 
Bronx (…). Nel nuovo contesto, le splendide case d‟avanguardia che soltanto i molto 
ricchi potevano permettersi apparivano frivole e insignificanti. Quando arrivammo il 
giorno dopo le finestre erano state riparate (…) e le fotografie accuratamente avvolte in 
carta marrone e legate con un nastro. Gordon non era il benvenuto
139
.  
 
La prassi operativa di Gordon Matta-Clark comprende al suo interno 
modalità artistiche anche molto diverse tra loro, quali architettura, 
disegno, scultura, performance e documentazione fotografica o 
filmica. Tale documentazione140, in conseguenza anche e soprattutto 
alla mancanza di opere che siano fisicamente sopravvissute al loro 
autore, una volta esaurita la mera necessità di documentare sia i 
processi di realizzazione dei singoli interventi, che i risultati formali 
finali, diviene essa stessa opera d‟arte attraverso sapienti montaggi, 
assemblaggi, collage, composizioni di immagini. 
Il lavoro di documentazione fotografica è soggetto, al variare della 
complessità stessa delle opere, ad un ripensamento e ad una nuova 
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attribuzione di senso da parte di Gordon Matta-Clark: dapprima in 
bianco e nero (fig. 68), le immagini si complicano progressivamente 
col ricorso al montaggio o alla tecnica del collage, col passaggio dal 
bianco e nero al colore, con l‟aggiunta di strisce adesive colorate a 
unire le varie immagini; queste composizioni vengono 
successivamente riprodotte fotograficamente su diapositiva e 
stampate ricorrendo al procedimento Cibachrome (fig. 69). La 
combinazione di tagli arditi, supporti diversificati, assemblaggi 
vertiginosi, riesce a ricreare l‟emozione delle originalissime 
configurazioni spaziali tipiche dell‟artista. 
 
Sono passato dal semplice scatto fotografico, a una sorta di documentazione di tipo 
processuale, all‟interpretazione voyeuristica e, infine, in qualcosa in cui l‟intera idea di 
guardare al lavoro in fase di realizzazione fino al suo compimento diventa una 
narrazione soggetta a ogni tipo di variazione
141.
  
 
Nel corso della carriera dell‟artista il tipo di taglio che questi infligge 
agli edifici si va progressivamente complicando: dalla linea (Splitting) 
al piano (Day‟s End), e da questo al volume (Conical Intersect), fino 
ad arrivare con Circus a qualcosa che, nella sua dinamicità, 
trascende anche il volume. 
L‟opera a cui Gordon Matta-Clark deve la notorietà viene progettata 
in contemporanea con la mostra Anarchitecture; Splitting (1974) è la 
dissezione di una piccola residenza unifamiliare suburbana destinata 
all‟abbatimento, messa a disposizione dell‟artista per un periodo di 
tempo limitato dai suoi galleristi Holly e Horace Solomon. L‟edificio 
risale ai primi anni del Novecento, e si trova nella contea di 
Englewood nel New Jersey; si tratta di una struttura piuttosto 
semplice, che per forma e dimensioni rimanda all‟immagine 
archetipica della casa. Essa rappresenta, inoltre, ciò che rimane di un 
passato – industriale ed economico – drammaticamente e 
irreversibilmente cambiato.  
L‟azione di Matta-Clark si compie in un unico taglio netto, verticale, 
che divide la casa in due parti (fig. 70); questa operazione viene 
enfatizzata con una serie di azioni sulle fondazioni che allargano la 
fenditura sino a far penetrate nelle viscere dell‟edificio una lama di 
luce. Vengono inoltre rimossi – sempre allo scopo di portare 
nell‟edificio luce e aria – i quattro angoli del tetto. 
Queste semplici operazioni, finalizzate in ultima analisi a riconfigurare 
gli spazi di un edificio assolutamente anonimo mediante l‟apporto 
diretto della luce (proveniente da fonti ricavate ad hoc) riescono non 
solo a conferire carattere alla casa, ma a costringere il fruitore 
dell‟opera, condizionandone la libertà di movimento all‟interno dello 
spazio, a compiere un‟esperienza emotivamente coinvolgente (fig. 
71).  
Gordon Matta-Clark considera la residenza suburbana come un 
oggetto su cui infierire, azzerandone anzitutto l‟identità per mezzo 
della privazione della sua fondamentale caratteristica – l‟abitabilità. 
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Nella mente della maggior parte delle persone gli edifici sono entità fisse. L‟idea di 
spazio mutevole è un tabù, specialmente nella propria casa
142
.  
 
Matta-Clark arriva a questo progetto dopo una serie di interventi simili 
– per quel che riguarda le modalità di intervento sugli oggetti 
architettonici, ma non per la scala di questi – condotti nel corso della 
ristrutturazione del ristorante Food (1971), o del proprio loft (Sauna, 
1971), su alcuni edifici abbandonati nel Bronx (Bronx Floors, 1972) o, 
ancora, nel corso di un suo soggiorno in Italia (A W-Hole House, 
1973). Questa occasione viene offerta all‟artista dalla galleria 
Galleriaforma di Genova nel 1973. L‟edificio che gli viene messo a 
disposizione è una costruzione in muratura – che in quanto tale 
differisce notevolmente da tutti gli altri edifici su cui Matta-Clark ha 
avuto modo di operare negli Stati Uniti – destinata di lì a poco ad 
essere demolita. Su questa l‟artista interviene con una serie di tagli e 
asportazioni che interessano sia le pareti interne, sia la sommità del 
tetto; questi vengono puntualmente documentati in una serie di 
fotografie, che vengono esposte negli ultimi mesi dell‟anno in una 
mostra personale, riscuotendo un notevole successo. 
Se Splitting è un‟opera pensata a partire dalla penetrazione della luce 
all‟interno dell‟involucro della casa, la cui fruizione, di conseguenza, 
avviene principalmente nello spazio interno, Bingo (1974) lavora sulle 
tracce dell‟abitare, e più in particolare sul disvelamento della sfera più 
privata dell‟abitare, quella domestica, che viene brutalmente esibita 
aprendo l‟edificio verso l‟esterno. 
 
Gordon amava il ritmo dell‟evoluzione. Vedeva una bellezza profonda in ogni aspetto 
entropico della vita. Un edificio morente offre utili tracce, la testimonianza di come 
l‟uomo occupi uno spazio, ad esempio, oppure consente uno sguardo in profondità – 
insieme tipico e particolare – sull‟area dove insiste e sui tempi143.  
 
L‟interesse di Matta-Clark per i processi entropici è riconducibile alle 
ricerche di Robert Smithson e al percorso intrapreso alla fine degli 
anni Sessanta dall‟arte processuale, dalla Land Art e dalla Earth Art. 
L‟idea che la materia muova irreversibilmente, per quanto in maniera 
impercettibile, verso il caos assoluto, implica un processo di 
dissoluzione della forma con cui la scultura deve necessariamente 
fare i conti. 
Bingo ha nuovamente per oggetto una residenza suburbana 
destinata – malgrado stavolta versi in buone condizioni – alla 
demolizione. 
 
Gli avevano procurato la disponibilità di una casa nella città di Niagara Falls il cui 
abbattimento era già stato programmato. Niagara Falls è conosciuta per essere una 
delle destinazioni preferite per la luna di miele, ma è anche la città nei cui pressi insiste 
una delle discariche tossiche più note degli Stati Uniti. (…) Negli anni Cinquanta la 
discarica era stata coperta con un sottile strato di terra e venduta al Niagara Falls 
Board of Education per il prezzo simbolico di un dollaro. (…) Inspiegabilmente, dieci 
anni più tardi, furono costruite alcune case lì attorno e persino una scuola. (…) Gli 
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abitanti del luogo si ammalarono di ogni tipo di malattia, compresa la leucemia e altri 
tipi di cancro. Si avviarono cause legali (…). Alla fine, nel 1978, il presidente Jimmy 
Carter dichiarò lo stato d‟emergenza e stanziò dei fondi speciali per trasferire altrove la 
scuola e le 239 famiglie che vivevano nei paraggi
144
.  
 
Ottenuto il permesso di lavorare per soli dieci giorni, Matta-Clark, 
aiutato da cinque operai, divide la facciata della casa in nove parti 
uguali, asportandole una alla volta sino a lasciare al suo posto solo 
quella centrale, che appare in tal modo sospesa (fig. 72). Il progetto, 
che non è stato possibile portare a termine a causa della ristrettezza 
dei tempi concessi, prevedeva l‟asportazione, sulla facciata 
posteriore, del pannello posto in corrispondenza a quello lasciato 
sulla facciata principale. 
Le azioni che Gordon Matta-Clark conduce su questo particolare tipo 
edilizio – la residenza unifamiliare suburbana – sono volte alla 
profanazione della sacralità che è insita nel concetto di privacy, di cui 
queste residenze sono portatrici. Una simile operazione sottende una 
forte critica sociale, volta a smascherare l‟estraniazione alienante, 
l‟allontanamento dalla societas, su cui si fonda il modello di vita 
suburbano. A questo proposito lo stesso Matta-Clark dichiara: 
 
Attraverso lo smantellamento di un edificio, agisco contro molte condizioni o restrizioni 
sociali… in primo luogo, cerco di aprire un varco attraverso uno stato di chiusura che è 
condizionato non solo da oggettive necessità fisiche, ma anche dall‟industria che fa 
proliferare scatole urbane e suburbane che garantiscano le condizioni ideali per 
ottenere consumatori isolati e passivi, un‟audience tenuta in uno stato di cattività145.  
 
Nel 1975 Matta-Clark cerca di rivitalizzare una delle zone più 
degradate della città di New York lavorando per tre mesi nella zona 
portuale di Manhattan, che l‟artista ha intenzione di restituire alla 
cittadinanza trasfigurata in una sorta di parco urbano. Lungo il fiume 
Hudson si trovano numerosi moli coperti che nel corso dell‟Ottocento 
avevano giocato un ruolo fondamentale nell‟economia dei commerci 
fluviali verso il New Jersey; negli anni Settanta quegli stessi moli 
versano in uno stato di totale abbandono, e vengono colonizzati da 
comunità dedite a pratiche o stili di vita estranei alla società. È in uno 
di questi edifici che Matta-Clark decide di agire (fig. 73), stavolta in 
maniera assolutamente illegale, per creare una delle sue opere più 
suggestive, Day‟s End (1975). 
 
Pier 52 è un‟intatta reliquia industriale del Diciannovesimo secolo in acciaio e lamiera 
ondulata che assomiglia a un‟enorme basilica cristiana, il cui indistinto spazio interno 
era appena illuminato da lucernari verticali alti cinquanta piedi. I primi tagli sono stati 
fatti al centro del molo nel suo spessore, in modo da formare un canale di marea largo 
nove piedi e lungo settanta. Un‟apertura a forma di vela dà accesso al fiume. Una forma 
simile attraverso la copertura proprio sopra il canale permette a un occhio di luce di 
entrare e di tracciare un arco sul pavimento finché a mezzogiorno non viene catturato 
dalla fessura d‟acqua. Nel pomeriggio il sole risplende attraverso un “rosone”come 
l‟occhio di un gatto nel muro occidentale. Dapprima una scheggia e poi una forma 
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fortemente definita di luce continua a vagare sulla banchina finché al tramonto l‟intero 
molo è completamente illuminato. Sotto la “parete-buco” c‟è un altro grande taglio a 
quarto di cerchio che apre il solaio dell‟angolo a sud-ovest verso una turbolenta vista 
dell‟acqua dell‟Hudson. L‟acqua e il sole si muovono costantemente nel molo nel corso 
di tutta la giornata in quello che io intendo come un parco al coperto
146
.  
 
Anche per questo progetto, dunque, Matta-Clark fa ricorso 
all‟operazione del taglio, che ha qui per oggetto alcune parti delle 
superfici metalliche dell‟edificio, che, come dimostrano i disegni 
preparatori (fig. 74), vengono accuratamente individuate in funzione 
della penetrazione e del movimento della luce solare all‟interno di 
questo (fig. 75). 
 
Gordon chiamò il progetto Day’s End perché il molo era esposto a ovest e quando il 
sole calava e l‟oscurità scendeva sulla città la luce entrava dallo spicchio che egli 
aveva tagliato alla fine del molo, illuminando completamente l‟interno. (…). Il molo 
abbandonato e in rovina divenne una splendida cattedrale con la luce che si rifletteva 
sull‟acqua, sulle pareti e sul soffitto, scintillando dappertutto147.  
 
Con Conical Intersect (1975) si assiste, già a partire dagli elaborati 
grafici con cui l‟opera viene progettata (fig. 76), ad una complicazione 
della natura spaziale del vuoto che l‟artista ricava all‟interno 
dell‟edificio di partenza. Questo volume consiste in una sorta di 
cannocchiale conico ad asse inclinato, che si apre in un vecchio 
edificio residenziale parigino del XVI sec. (pronto per essere 
abbattuto per far posto al Beaubourg) verso il quartiere di Les Halles 
(fig. 77). Nel corso della sua creazione, l‟intervento fa dialogare 
l‟interno dell‟edificio con la strada sottostante, generando una sorta di 
teatro di strada. 
 
Il sito in Rue Beaubourg nn. 27-29 erano due modeste case a schiera unifamiliari (…). 
Gli edifici erano tra gli ultimi rimasti in piedi in seguito al piano di modernizzazione del 
distretto Les Halles-Plateau Beaubourg. Il lavoro era interessante come contraltare non 
monumentale al gigantesco scheletro strutturale a forma di ponte del Centre proprio 
dietro. Per due settimane piene di malta e di polvere la gente ci ha osservato misurare, 
tagliare e rimuovere le macerie dal vuoto tronco-conico. La base del cono era un 
cerchio di quattro metri di diametro attraverso il muro settentrionale. L‟asse centrale 
formava un angolo di circa quarantacinque gradi con la strada sottostante. Man mano 
che la circonferenza del cono diminuiva, si torceva verso l‟alto attraverso i muri e i 
solai per poi uscire sul tetto a mansarda della casa adiacente. Questa forma scavata 
diventò un “Son et lumière” per i passanti o uno stravagante nuovo standard di sole e 
aria per gli inquilini
148
.  
 
Circus (1978) è l‟ultimo progetto che Gordon Matta-Clark porta a 
termine prima di morire. Su invito del Museum of Contemporary Art di 
Chicago, l‟azione dell‟artista si concentra sull‟edificio a questo 
adiacente, che viene abbattuto l‟anno successivo per far posto 
all‟ampliamento degli spazi espositivi. 
In quest‟opera i principi del dinamismo, della molteplicità dei punti di 
vista, della dialettica tra vuoti e pieni, vengono portati alle estreme 
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conseguenze; se in Conical Intersect il vuoto che viene sottratto è un 
volume statico (nonostante la figura conica abbia l‟asse inclinato), in 
Circus Matta-Clark arriva a configurare quello che si potrebbe definire 
un volume dinamico. In pianta e in sezione (fig. 78) il progetto mostra 
tre cerchi allineati lungo la diagonale dell‟edificio; si tratta di una 
geometria elementare inserita in un edificio piuttosto banale, che 
tuttavia, nel passaggio dalla rappresentazione bidimensionale 
(“architettonica”) alla realizzazione effettiva, tridimensionale, si 
arricchisce di una straordinaria e inaspettata complessità (fig. 79).  
 
Visitare le sue ultime opere significava essere presi dalla vertigine, realizzando 
all‟improvviso di non poter più distinguere tra piano verticale e piano orizzontale 
(indifferenziazione percettiva particolarmente pericolosa in un edificio trasformato in 
pezzo di gruviera pieno di buchi che si riflettono gli uni negli altri in tutte le direzioni), 
come se per «imparare che cos‟è lo spazio» occorresse prima perdere il nostro senso 
di esseri eretti
149
.  
 
La riflessione teorica elaborata nel corso della sua breve carriera da 
Gordon Matta-Clark – e, naturalmente, la sua traduzione in opere, per 
quanto effimere – anticipa alcune questioni fondamentali attualmente 
al centro del dibattito architettonico; gli interrogativi sulla crescita 
esponenziale delle città e sulle sue conseguenze (anche in termini di 
esclusione sociale), il riuso degli oggetti e il riciclo dei rifiuti 
(interpretati come possibili risposte alle esigenze dei senzatetto), la 
coincidenza di etica ed estetica in una professione “sociale” quale è 
quella dell‟architetto. 
 
C‟era un sovrano disprezzo nell‟atteggiamento di Matta-Clark riguardo all‟architetto: 
quello che faccio, tu non potrai mai riuscirci, perché presuppone di accettare l‟effimero 
mentre tu credi di costruire per l‟eternità. L‟architettura aveva per lui un unico destino, 
quello presto o tardi di essere demolita, perché è un rifiuto. Il suo progetto era quello di 
sottolineare questo stato di cose, non di trascenderlo
150
.  
 
 
                                               
149
 Bois Yve-Alain, Threshole, in cit., pp. 192 – 193 
150 
Ibid. 
64 
 
La possibilità di inserire nell‟opera d‟arte oggetti recuperati dalla 
quotidianità – e in quanto tali estranei, fino all‟avvento delle 
avanguardie novecentesche, al dominio delle arti visive – si configura 
come un‟autentica rivoluzione, che, legittimando l‟impiego di oggetti 
privi (nell‟opinione comune, ma evidentemente non nello sguardo 
dell‟artista) di qualsivoglia valenza estetica, apre le porte del mondo 
dell‟arte anche agli oggetti e ai materiali connotati in senso negativo – 
quali i rifiuti e gli scarti. L‟impiego di questi materiali nell‟opera degli 
artisti si manifesta secondo otto modalità.  
1. rappresentazione
2. packaging
3. disposizione
4. accumulazione
5. assemblaggio
6. alterazione
7. smontaggio/rimontaggio
8. asportazione/rimozione
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1. riproduzione 
La riproduzione è la modalità indubbiamente più immediata con cui è 
possibile impiegare oggetti e materiali di scarto a fini artistici. Essa 
consiste nella rappresentazione dello scarto come soggetto di 
un‟operazione creativa. 
 
2. packaging 
Il packaging o impacchettamento consiste nel confezionare l‟oggetto 
di scarto entro un involucro appropriato; in tal modo, se da un lato si 
viene a perdere la percezione diretta e immediata di quelle che sono 
le caratteristiche fisiche di quanto viene impacchettato, dall‟altro 
quest‟operazione aumenta la curiosità nei confronti del “contenuto” 
dell‟opera e, nel contempo, ne enfatizza l‟importanza. 
 
3. disposizione 
La disposizione consiste nell‟appropriata collocazione, entro un 
preciso assetto stabilito dall‟artista, di oggetti dalle caratteristiche 
omogenee, in precedenza opportunamente selezionati e classificati. 
 
4. accumulazione 
L‟accumulazione è la raccolta di un numero elevato e difficilmente 
quantificabile di oggetti – non necessariamente omogenei – riuniti 
senza alcun ordine. 
 
5. assemblaggio 
L‟assemblaggio prevede la giustapposizione di oggetti e materiali 
dalle caratteristiche eterogenee – opportunamente individuati e scelti 
dall‟artista per le loro qualità fisiche e/o la loro carica simbolica. La 
precisa disposizione dei vari elementi nella configurazione dell‟opera 
d‟arte è di fondamentale importanza e non priva di necessità, ed è 
stabilita dall‟artista. 
 
6. alterazione 
Per alterazione si intende la trasformazione irreversibile delle 
caratteristiche chimico-fisiche – e di conseguenza visive – 
dell‟oggetto d‟uso o di scarto. 
 
7. smontaggio/rimontaggio 
È una modalità che prevede la possibilità di ricavare dagli oggetti 
recuperati – per mezzo di operazioni di trasformazione chimico-fisica 
delle loro caratteristiche o di smontaggio delle parti di cui si 
compongono – i materiali di cui questi sono costituiti, allo scopo di 
reimpiegarli nella costruzione di nuovi oggetti. 
 
8. asportazione/rimozione 
Questa modalità consiste nella sottrazione di parti o di quantità di 
materia dall‟oggetto di recupero scelto per la produzione dell‟opera 
d‟arte. 
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Nulla si crea, nulla si distrugge, tutto si trasforma. 
(De Lavoisier Antoine-Laurent, Legge della conservazione della massa) 
 
Finalmente ci si accorge che un architetto non è solo un tecnico delle costruzioni, né 
una star che realizza edifici che diventano icone. Un architetto deve essere anche 
intelligente e creativo pianificatore urbano e un pioniere di nuovi concetti e strategie 
per un pianeta sovraffollato e dove riciclare le vecchie strutture è un dovere etico. 
(Norm Schneider, professore di Urban Studies alla San Francisco State University, in 
L’Espresso, 3 aprile 2008)  
 
Non è la natura che ha un problema di progettazione. Siamo noi. 
(McDonough William, Braungart Michael, Dalla culla alla culla. Come conciliare tutela 
dell’ambiente, equità sociale e sviluppo, Blu Edizioni, Torino, 2003, p. 14)  
 
(…) il rifiuto è un alibi dell‟anima e non una categoria della materia. 
(La Cecla Franco, Non è cosa, Eleuthera, Milano, 2002, p. 100)  
 
Ogni processo storico lascia ruderi e residui, rottami, liquami, relitti, frantumi. 
Figuriamoci quanti ne lascia il capitalismo industriale globale. Abbandonati dalla storia, 
ci troviamo sperduti sotto le macerie del muro di Berlino, in mezzo ai gas di scarico, 
alle immondizie, all‟inquinamento: il nostro è il tempo della scoria! Risiediamo tra i 
residui, che sono bellici e civili, commerciali, industriali, urbani, irriconoscibili e senza 
senso. 
(Fabbri Paolo, Storia e scorie, in Giovanni Fraziano (a cura di), Abitat e bellezza, LINT 
Editoriale, Trieste, 2008, p. 81) 
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Se l‟umanità, dopo aver capito qual è l‟entità della distruzione che sta producendo, 
quando anche non abbia mai avuto l‟intenzione di causarla, non fa qualcosa per 
cambiare si rende complice di una strategia della tragedia. 
(McDonough William, Braungart Michael, Dalla culla alla culla. Come conciliare tutela 
dell’ambiente, equità sociale e sviluppo, Blu Edizioni, Torino, 2003, p. 41) 
 
sostenibilità <so-ste-ni-bi-li-tà> s.f. ~ Possibilità di essere mantenuto o protratto con 
sollecitudine e impegno o di esser difeso e convalidato con argomenti probanti e 
persuasivi ♦ La possibilità di essere sopportato, spec. dal punto di vista ecologico e 
sociale: s. dello sviluppo economico. [Der. di sostenibile]. 
(Devoto Giacomo, Oli Gian Carlo, Il dizionario della lingua italiana, Le Monnier, Firenze, 
2002, ad vocem) 
 
sviluppo sostenibile loc. s.m. [TS] econ., ecol., strategia di sviluppo tecnologico tendente 
ad armonizzare le tecniche produttive e lo sfruttamento delle risorse con il rispetto 
dell‟ambiente. 
(De Mauro Tullio, Grande dizionario italiano dell’uso, UTET, Torino, 2000 ad vocem) 
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3. ETICA DEL RICICLAGGIO  
 
 
 
SOSTENIBILITÀ 
 
Il riciclaggio, ovvero la strategia che a tutt‟oggi sicuramente si è 
rivelata la più appropriata per affrontare una delle questioni 
ecologiche – quella della gestione dei rifiuti – attualmente più 
pressanti, rientra a pieno titolo nel vasto orizzonte concettuale del 
cosiddetto «sviluppo sostenibile». Con questa espressione si è soliti 
indicare un 
 
Modello di sviluppo economico che si basa sull‟obiettivo di rendere compatibile la 
crescita della ricchezza prodotta con la salvaguardia degli equilibri ecologici e 
dell‟integrità degli ecosistemi, nonché con l‟interesse delle generazioni future151. 
 
Tale questione investe ormai a livello globale gli organi politici e di 
governo, e si riferisce non solo alla capacità di garantire la 
governabilità e un livello di benessere soddisfacente nel presente, ma 
anche a quella di comprendere i fenomeni e il loro orientamento 
futuro, il modo di evitarne i rischi e di trarne vantaggi per il più alto 
numero possibile di individui. 
 
(…) il concetto di S.S. [sviluppo sostenibile, n.d.a.] si pone come diretta filiazione di 
riflessioni critiche più o meno recenti – sulla tecnica, sul progresso, sulla crescita 
economica – che certo non appartengono solo al pensiero ecologico ma dei quali esso 
è stato indiscutibilmente uno dei principali luoghi di elaborazione
152
. 
 
Lo «sviluppo sostenibile» viene concettualizzato dalla seconda metà 
degli anni Ottanta del Novecento a partire da idee che cominciano a 
diffondersi nel decennio precedente, in cui cresce la consapevolezza 
dell‟incompatibilità tra il modello di produzione e consumo che è 
proprio delle società industrializzate e l‟ambiente, in particolare per 
quel che riguarda l‟eccessivo sfruttamento delle risorse naturali. 
L‟esigenza di coniugare lo sviluppo e i suoi benefici con la 
salvaguardia dell‟ambiente, limitando nel contempo il degrado 
derivante da uno sfruttamento indiscriminato delle risorse, viene 
portata in primo piano dalla pubblicazione, nel 1972153, del Rapporto 
sui limiti dello sviluppo154, commissionato al MIT di Boston dal Club di 
Roma155 e redatto da Donella Meadows. A partire da una serie di 
                                               
151
 Della Seta Roberto, Guastini Daniele, Dizionario del pensiero ecologico. Da Pitagora ai no-global, Carocci editore, Roma, 
2007, p. 361 
152
 Della Seta Roberto, Guastini Daniele, cit., p. 362 
153
 Qualche settimana dopo la pubblicazione del Rapporto sui limiti dello sviluppo si tiene a Stoccolma la prima importante 
conferenza che ha all‟ordine del giorno i problemi ambientali: la United Nations Conference on the Human Environment, che 
segna l‟esordio dell‟ambientalismo nel dibattito pubblico e vede, tra i suoi risultati, la nascita dell‟UNEP (United Nations 
Environmental Programme), ovvero del programma delle Nazioni Unite che ha lo scopo di coordinare e promuovere le iniziative 
ONU relative alle questioni ambientali. Nella Dichiarazione approvata al termine dei lavori vengono espressi alcuni principi sulla 
responsabilità dell‟uomo nei confronti della tutela dell‟ambiente naturale, e in particolare sulla necessità di far fronte all‟impatto 
ambientale delle attività umane – soprattutto all‟inquinamento e ai rischi di esaurimento delle risorse naturali. 
154
 Il titolo della traduzione italiana è improprio: il titolo originale, The Limits to Growth, (letteralmente I limiti alla crescita) fa 
riferimento al concetto di “crescita”, non a quello di “sviluppo”. 
155
 Fondato nel 1968, il Club di Roma è un‟associazione non governativa (non-profit) di scienziati, economisti, uomini d'affari, 
attivisti dei diritti civili, alti dirigenti pubblici internazionali e capi di stato di tutti e cinque i continenti. La sua missione è di agire 
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simulazioni al computer, il rapporto predice le conseguenze della 
continua crescita della popolazione umana (che a livello mondiale 
continua ad aumentare inarrestabile156) sull'ecosistema terrestre; vi si 
sostiene, in particolare, l‟impossibilità di continuare nel lungo periodo 
a percorrere un modello di sviluppo ad alto consumo di risorse (che 
nel corso dell‟ultimo secolo è cresciuto a un ritmo elevatissimo) e di 
energia, che al tempo stesso è fortemente inquinante per il pianeta. 
Pubblicato negli anni della grande crisi petrolifera e dell'unica crisi dei 
mercati cerealicoli della seconda metà del secolo scorso, il rapporto 
realizzato dal MIT per il Club di Roma suscitò immensa attenzione; 
l'essenza del messaggio, tuttavia – la previsione che dopo l'anno 
2000 l'umanità si sarebbe scontrata con la rarefazione delle risorse 
naturali – fu sostanzialmente rigettata dalla cultura economica 
internazionale, i cui rappresentanti erano assolutamente convinti che 
lo sviluppo tecnologico avrebbe sopperito ad ogni rarefazione di 
risorsa. 
Stando alle conclusioni del rapporto, qualora gli attuali tassi di 
crescita della popolazione, dell'industrializzazione, dell'inquinamento, 
della produzione di cibo e dello sfruttamento delle risorse 
continuassero inalterati, i limiti dello sviluppo sarebbero raggiunti in 
un momento imprecisato entro i prossimi cento anni, col risultato più 
probabile di un declino improvviso ed incontrollabile della popolazione 
e della capacità industriale. 
La possibilità di una modifica dei tassi di sviluppo, tuttavia, sarebbe 
assolutamente possibile, e consentirebbe di raggiungere una 
condizione di stabilità ecologica ed economica, che dovrebbe essere 
progettata per soddisfare le necessità di ogni individuo e di garantire 
a ciascuno uguali opportunità di realizzare il proprio potenziale 
umano. 
Un primo aggiornamento del rapporto, intitolato Beyond the Limits, 
pubblicato nel 1992, sostiene che i limiti della "capacità di carico" del 
pianeta siano già stati superati; un secondo aggiornamento (Limits to 
Growth: The 30-Year Update) è del 2004, e si giova di due concetti 
che si sono affermati dopo la prima edizione: quello di sviluppo 
sostenibile e quello di impronta ecologica157, che misura l'impatto 
dell'uomo sulla Terra. 
Si ribadisce l'assunto fondamentale: la crescita della popolazione e 
della produzione industriale comporta sia il consumo delle risorse 
(terra coltivabile, acqua dolce, petrolio, gas naturale, carbone, 
minerali, metalli, ecc.), sia l'inquinamento; la Terra, però, non è 
infinita né come serbatoio di risorse  né come discarica per i rifiuti.  
Gli autori sostengono, in sintesi, che si deve accettare l'idea della 
finitezza della Terra, che è necessario intraprendere più azioni 
                                                                                                              
come catalizzatore dei cambiamenti globali, individuando i principali problemi che l'umanità si troverà ad affrontare, 
analizzandoli in un contesto mondiale e ricercando soluzioni alternative nei diversi scenari possibili. 
156
 Secondo le previsioni dell‟ONU la crescita demografica mondiale dovrebbe continuare a una media di 86 milioni di 
persone/anno, raggiungendo nel 2050 la cifra di 9,5 miliardi. 
157
 Tecnica introdotta da Mathis Wackernagel e William Rees nel 1996, l'impronta ecologica è un indice statistico utilizzato per 
misurare la richiesta umana nei confronti della natura. Essa mette in relazione il consumo umano di risorse naturali con la 
capacità della Terra di rigenerarle. Fonte: Wikipedia (http://it.wikipedia.org/wiki/Impronta_ecologica) 
Limits to Growth: The 30-Year Update si apre sottolineando che l'impronta ecologica ha iniziato a superare intorno al 1980 la 
capacità di carico della Terra e la supera attualmente del 20%. 
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coordinate per gestire tale finitezza, e che gli effetti negativi dei limiti 
dello sviluppo rischiano di diventare tanto più pesanti quanto più tardi 
si agirà. Essi, inoltre, rifiutano l'obiezione secondo la quale la 
tecnologia ed i meccanismi automatici del mercato sarebbero 
sufficienti ad evitare il collasso del sistema. 
Quella che viene prospettata, in definitiva, è una rivoluzione 
sostenibile: di lunga durata come le precedenti158, ma ben più di 
queste accompagnata dalla consapevolezza della sua necessità e 
degli obiettivi di massima da raggiungere. 
Il concetto di sostenibilità159, elaborato in ambito scientifico e 
naturalistico, definisce “gestione sostenibile” di una risorsa quella che 
ne prevede il prelievo e/o l‟utilizzo senza che venga compromessa la 
sua naturale capacità di rigenerazione. Qualora quest‟ultima 
risultasse impedita, la risorsa potrebbe venire deteriorata, e, nella 
peggiore delle ipotesi, distrutta. 
A partire dalla questione dello sfruttamento delle risorse rinnovabili, 
nel corso degli anni il concetto di “sostenibilità” è stato esteso 
all‟intero ecosistema del pianeta o al sistema economico globale, non 
senza contraddizioni e aporie. 
Proprio nel sistema economico globale, l‟idea di sviluppo è stata 
sempre associata alla crescita del prodotto interno lordo (PIL160) di 
uno stato, funzione di produzione di beni e servizi valutati ai prezzi di 
mercato.  
 
L‟abitudine a considerare il PIL come una misura del progresso risale a un‟epoca in cui 
le risorse naturali sembravano ancora illimitate e «qualità della vita» significava elevati 
standard economici
161
.  
 
Attualmente un‟interpretazione più equilibrata e razionale utilizza 
invece il termine “sviluppo” per considerare nel processo di crescita 
una serie di categorie non strettamente economiche, quali ad 
esempio gli aspetti sociali o culturali; in ultima analisi, si è passati da 
una visione puramente economica, che poneva l‟accento unicamente 
sul benessere materiale dell‟uomo, ad un‟altra in cui lo sviluppo viene 
valutato anche in base ad una serie di variabili sociali (istruzione, 
sanità, diritti civili e politici, tutela delle minoranze…) considerate 
fondamentali. 
Il concetto di «sviluppo sostenibile» è stato oggetto, nel corso degli 
anni, di successivi aggiornamenti e integrazioni, che ne hanno 
ampliato il senso. 
Lo sviluppo sostenibile si fonda sull'integrazione di 10 componenti: 
ambiente, economia, socio-cultura (dimensioni dello sviluppo), equità 
sociale, equità interlocale, equità intertemporale (dimensioni di 
                                               
158
 La rivoluzione agricola, che vide i nomadi del mesolitico insediarsi e inventare l'agricoltura e l'allevamento del bestiame, 
dando vita al neolitico; la rivoluzione industriale, che risolse i timori di Thomas Malthus sulla sovrappopolazione grazie ad un 
enorme sviluppo della produttività; 
159
 Col termine “sostenibilità” si fa riferimento più specificamente alle risorse naturali rinnovabili; per quel che riguarda quelle 
soggette a esaurimento, si rende necessario considerarne i tempi e le condizioni di sfruttamento ottimali. 
160
 Il PIL considera come unica misura del progresso l‟attività economica; è su tale parametro che è stata introdotta la 
distinzione fra paesi „sviluppati‟ e paesi „in via di sviluppo‟ o „sottosviluppati‟. 
161
 McDonough William, Braungart Michael, Dalla culla alla culla. Come conciliare tutela dell‟ambiente, equità sociale e 
sviluppo, Blu Edizioni, Torino, 2003, p. 34 
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equità), diversità, sussidiarietà, partnership e networking e 
partecipazione (principi di sistema). 
Le riflessioni sulle relazioni che intercorrono tra ambiente e 
problematiche economico-sociali, condotte dalla comunità mondiale a 
partire dagli anni Settanta, portano alla pubblicazione, nel 1987,  di 
Our Common Future, il cosiddetto Rapporto Brundtland162. Elaborato 
dalla WCED (World Commission on Environment and 
Development163), il testo contiene la prima esplicita formulazione del 
concetto di “sviluppo sostenibile”, che vi viene definito come lo 
sviluppo «che assicuri il soddisfacimento dei bisogni della 
generazione presente senza compromettere la possibilità delle 
generazioni future di soddisfare i propri»164. 
Si tratta, in ultima analisi, di individuare e mettere in pratica modelli di 
sviluppo che, oltre ad assicurare il raggiungimento di una migliore e 
più equa qualità della vita, siano compatibili con le esigenze di 
salvaguardia delle risorse del pianeta. 
Malgrado la definizione contenuta in Our Common Future sintetizzi 
(peraltro in maniera piuttosto semplificata) alcuni aspetti importanti 
del rapporto tra sviluppo economico, equità sociale e rispetto 
dell‟ambiente, essa è viziata dal suo muoversi all‟interno di una 
visione eminentemente antropocentrica – limite, questo, che la rende 
non operabile. Al centro della questione, dunque, non si trova tanto 
l‟ecosistema (e quindi la sopravvivenza e il benessere di tutte le 
specie viventi) quanto piuttosto la sola specie umana e le sue 
particolari esigenze. 
La pubblicazione nel 1991165 di Caring for the Earth: A Strategy for 
Sustainable Living166 fornisce un‟ulteriore definizione dello sviluppo 
sostenibile, che viene qui interpretato come uno sviluppo che assicuri 
«un miglioramento della qualità della vita, senza eccedere la capacità 
di carico degli ecosistemi di supporto, dai quali essa dipende»167. 
Se la definizione della Commissione Brundtland si concentra sul 
legame fra soddisfacimento dei bisogni umani e “responsabilità 
intergenerazionale”, quest‟ultima sottolinea l‟importanza del 
miglioramento della qualità di vita dell‟uomo, pur nel rispetto della 
capacità di rigenerazione della terra.  
I problemi ambientali del pianeta168 e i loro legami con lo sviluppo 
sociale ed economico sono all‟ordine del giorno della United Nations 
Conference on Environment and Development, che si svolge a Rio de 
Janeiro nel 1992 e a cui partecipano, oltre ai capi di stato o di 
                                               
162
 Nel 1987 Gro Harlem Brundtland ricopre la carica di primo ministro norvegese, nonché di presidente della WCED. 
163
 La Commissione persegue un tipo di approccio allo sviluppo che riesca a tenere in considerazione le relazioni esistenti a 
livello ambientale, economico, sociale e del mondo tecnologico. 
164
 Della Seta Roberto, Guastini Daniele, cit., p. 361 
165
 Nello stesso anno l‟economista statunitense Herman Daly riconduce lo sviluppo sostenibile a tre condizioni generali 
riguardanti l‟utilizzo delle risorse naturali da parte dell‟uomo: anzitutto il tasso di utilizzazione delle risorse rinnovabili non deve 
essere superiore al loro tasso di rigenerazione, quindi l‟immissione di sostanze inquinanti e di scorie nell‟ambiente non deve 
superare la capacità di carico dell‟ambiente stesso, e infine lo stock di risorse non rinnovabili deve restare costante nel tempo. 
166
 Caring for the Earth viene pubblicato dalla World Conservation Union (IUCN), dal United Nations Environment Programme 
(UNEP) e dal World Wide Fund for Nature (WWF). 
167
 Della Seta Roberto, Guastini Daniele, cit., p. 361 
168
 Ci si riferisce, in particolare, ai cambiamenti climatici e alla protezione della biodiversità. 
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governo di 172 paesi, i rappresentanti di migliaia di organizzazioni 
non governative, riuniti in un forum collaterale169. 
 
La Conferenza di Rio ha segnato un punto di svolta nel cammino di progressiva 
affermazione dei problemi ambientali come prioritaria questione globale, tale da 
imporre concrete ed incisive risposte politico-legislative di carattere sovranazionale, e 
in particolare ha definitivamente imposto all‟attenzione generale170 il tema dei 
cambiamenti globali
171
. 
 
Al termine della conferenza, vengono approvati alcuni importanti 
documenti172: la Dichiarazione di Rio de Janeiro su ambiente e 
sviluppo173, l‟Agenda 21174, le convenzioni quadro sui cambiamenti 
climatici e sulla biodiversità175. Emerge definitivamente la 
consapevolezza che i programmi per lo sviluppo sostenibile siano un 
percorso obbligato per la sopravvivenza dell‟intero pianeta, nonché la 
necessità di integrare176 le diverse dimensioni dello sviluppo, tenendo 
nella dovuta considerazione la molteplicità dei soggetti portatori di 
istanze diverse (ambientali, economiche, sociali). 
Nel 2001 l'UNESCO propone di integrare nel concetto di sviluppo 
sostenibile il criterio della salvaguardia della diversità culturale, 
sostenendo che questa è «necessaria per l'umanità quanto la 
biodiversità per la natura»177. La diversità culturale viene dunque 
considerata «una delle radici dello sviluppo inteso non solo come 
crescita economica, ma anche come un mezzo per condurre una 
esistenza più soddisfacente sul piano intellettuale, emozionale, 
morale e spirituale»178; essa diventa così il quarto pilastro179 dello 
sviluppo sostenibile, che, alla luce di questa ennesima integrazione, 
consiste nell‟equilibrio virtuoso tra incentivazione allo sviluppo 
                                               
169
 Un'occasione per riflettere sul percorso iniziato a Rio de Janeiro è fornita dal World Summit on Sustainable Development 
(WSSD) che si svolge a Johannesburg nel 2002. Uno dei risultati più importanti del vertice è l'adozione di un piano d'attuazione 
(Plan of Implementation of World Summit on Sustainable Development), sottoscritto da tutti gli stati presenti, nel quale viene 
ribadito l‟impegno a promuovere quei principi volti al perseguimento della sostenibilità definiti dieci anni prima a Rio de Janeiro, 
ad assicurare la continuità nella realizzazione dei progetti di Agenda 21 e a raggiungere degli obiettivi stabiliti nella United 
Nations Millenium Declaration. 
170
 Ciò è stato possibile grazie anche alla vastissima eco mediatica dell‟evento. 
171
 Della Seta Roberto, Guastini Daniele, cit., p. 322 
172
 La redazione di accordi internazionali in materia di ambiente – che vengano in seguito recepiti a livello nazionale – 
rappresenta uno degli assi portanti delle politiche per lo sviluppo sostenibile; tuttavia appare evidente come la sola normativa 
non sia in grado di raggiungere lo scopo della salvaguardia dell‟ambiente. 
173
 Il documento definisce in 27 punti diritti e responsabilità delle nazioni che l‟hanno sottoscritto nei riguardi dello sviluppo 
sostenibile. 
174
 L'Agenda 21 è un ampio e articolato programma d‟azione che costituisce una sorta di manuale per lo sviluppo sostenibile del 
pianeta nell‟ultimo scorcio del XX secolo. Il documento segna il passaggio dall‟approfondimento scientifico e culturale del 
concetto di sviluppo sostenibile, all‟assunzione di impegni politici a livello mondiale. Organizzato in quaranta capitoli, esso 
rappresenta un vero e proprio piano in cui vengono stabiliti criteri operativi, obiettivi e strategie di riferimento. L‟Agenda 21 è 
rivolta a tutta la comunità internazionale, e in particolare alle autorità pubbliche di ogni livello, con l‟obiettivo di promuovere la 
piena collaborazione per il perseguimento di uno sviluppo che sia autenticamente sostenibile. 
175
 Questi due documenti hanno condotto in breve tempo all‟entrata in vigore di leggi internazionali che fissano precisi obblighi 
in materia per tutti i paesi che li hanno sottoscritti. 
176
 La correlazione delle tre dimensioni economica, sociale e ambientale – nonché il principio che ogni intervento di 
programmazione non possa prescindere dalle reciproche interrelazioni di queste – vengono ribaditi nel 1994 nel corso dell'ICLEI 
(International Council for Local Environmental Initiatives), in cui si definisce lo "sviluppo sostenibile" come lo sviluppo che 
fornisce elementi ecologici, sociali ed opportunità economiche a tutti gli abitanti di una comunità, senza creare una minaccia alla 
vitalità del sistema naturale, urbano e sociale che da queste opportunità dipendono. 
177
 Dall‟art. 1 della Dichiarazione Universale sulla Diversità Culturale, UNESCO, 2001, citato in Della Seta Roberto, Guastini 
Daniele, cit., p. 362 
178
 Dall‟art. 3 della Dichiarazione Universale sulla Diversità Culturale, UNESCO, 2001, citati in Della Seta Roberto, Guastini 
Daniele, cit., p. 362 
179
 I tre pilastri individuati in precedenza (e codificati come “le tre E” nel corso della conferenza di Rio de Janeiro) sono 
l‟economia, l‟equità e l‟ecologia. 
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economico (economia), equità sociale (equità), rispetto per l‟ambiente 
(ecologia) e specificità di intervento (diversità culturale). 
 
Sul piano teorico (…) prosegue tuttora lo sforzo per precisare sempre meglio i 
contenuti dello S.S. [Sviluppo Sostenibile], e soprattutto per collegarlo alla possibilità, 
resa sempre più plausibile dal progresso tecnologico e dal rallentamento in atto nei 
trend della crescita demografica, di un disaccoppiamento tra crescita e sviluppo 
economici, cioè un miglioramento del benessere anche economico degli individui, e in 
particolare del benessere materiale nei paesi più poveri, che non dia luogo ad un 
aumento del prelievo di risorse naturali e della pressione inquinante sull‟ambiente180. 
 
All‟interno dell‟eterogeneo universo ecologista, il dibattito sulla 
praticabilità e sull‟efficacia dello sviluppo sostenibile rimane a tutt‟oggi 
aperto e controverso181. 
Tale concetto è infatti aspramente criticato dai movimenti che fanno 
capo alla cosiddetta “teoria della decrescita”, che ritengono 
impossibile pensare uno sviluppo economico basato su continui 
incrementi di produzione di merci che sia anche in sintonia con la 
preservazione dell'ambiente. In particolare, quanti sostengono questa 
visione disapprovano i comportamenti delle società occidentali, che – 
dal loro punto di vista – seguendo i dettami dello sviluppo sostenibile, 
si trovano ora di fronte al paradossale problema di dover consumare 
più del necessario pur di non intaccare la crescita dell'economia di 
mercato, con i numerosi problemi ambientali che ne conseguono – 
l‟eccessivo sfruttamento delle risorse naturali, l‟aumento 
esponenziale dei rifiuti, la mercificazione dei beni. Lo sviluppo 
sostenibile, a loro modo di vedere, è una teoria superata, non più 
applicabile alle moderne economie mondiali, e, di conseguenza, 
incompatibile con la sostenibilità ambientale. 
 
Per le correnti più radicali del movimento ambientalista lo sviluppo sostenibile è una 
prospettiva illusoria e ingannevole, e occorre piuttosto che in particolare nei paesi 
ricchi si scelga una via di crescita zero o addirittura di decrescita, basata 
sull‟affermazione di stili di vita e di modelli di consumo sobri, austeri, anticonsumisti182. 
 
Di tutt‟altro avviso sono quanti sostengono che la via realistica e 
socialmente più appropriata per arginare il degrado ambientale non 
sia fermare lo sviluppo economico, quanto piuttosto svincolarlo, 
facendo ricorso all‟innovazione tecnologica, dalla tendenza a 
prelevare continuamente le risorse naturali e ad esercitare una 
pressione inquinante sull‟ambiente, e ricondurlo entro una prospettiva 
che non interpreti più le nozioni di benessere e di progresso come 
espressioni di una dimensione esclusivamente economicista e 
quantitativa. In ultima analisi, l‟emergere di ineludibili vincoli 
ambientali non si pone, semplicisticamente, come un “limite” dello 
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 Della Seta Roberto, Guastini Daniele, cit., p. 363 
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 Una contrapposizione piuttosto dura si manifesta tra i sostenitori della necessità di una crescita demografica ed economica 
zero, viste come unica soluzione ai problemi dell‟inquinamento e del consumo di risorse naturali, e i fautori di una nozione 
marcatamente sociale di ambientalismo, che riconducono la causa prima (nonché condizione da eliminare) della crisi ecologica 
ai meccanismi di uno sviluppo capitalistico incontrollato, e dunque lasciato libero di sfruttare selvaggiamente tanto l‟uomo 
quanto la natura. Alla base delle differenze interne alla galassia ambientalista è in ultima analisi la contrapposizione tra “anti-
tecnica” e “neo-tecnica”, ovvero tra il rifiuto (neoromantico) della modernità e l‟ambizione (tipicamente postmoderna) di 
riorientarne il percorso. 
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sviluppo, bensì rappresenta una straordinaria opportunità per 
qualificarlo e orientarlo in nuove direzioni. 
Il progresso tecnico si configura così come uno strumento per 
raggiungere alcuni obiettivi fondamentali: un uso oculato delle risorse 
naturali, la diminuzione del consumo di quelle non rinnovabili e della 
produzione dei rifiuti, la sostituzione del capitale “naturale” (territorio, 
risorse materiali, specie viventi) con capitale “costruito” (risorse 
naturali trasformate). 
Per quanto in questa prospettiva la tecnologia interpreti un ruolo 
fondamentale, è da evitare il rischio di affidare (molto spesso anche 
esclusivamente) alle aspettative di un suo sviluppo la speranza di 
ottenere risultati significativi in materia di sostenibilità. 
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(…) i rifiuti costituiscono un vero e proprio mondo, complesso e simmetrico a quello 
delle merci: un mondo che, dietro lo specchio in cui la civiltà dei consumi ama 
riflettersi e prendere coscienza di sé, ci restituisce la natura più vera dei prodotti che 
popolano la nostra vita quotidiana. 
(Viale Guido, Un mondo usa e getta, Feltrinelli, Milano, 1994, p. 7)  
 
Se la vita premoderna era una ripetizione quotidiana della durata infinita di tutto, tranne 
che della vita mortale, la vita liquida moderna è una ripetizione quotidiana della 
transitorietà universale. Nulla al mondo è destinato a durare, figuriamoci poi a durare 
per sempre. Gli oggetti utili e indispensabili di oggi, con pochissime eccezioni, sono i 
rifiuti di domani. Nulla è veramente necessario, nulla è insostituibile. Tutto nasce con il 
marchio della morte imminente; tutto esce dalla catena di produzione con incollata 
un‟etichetta che indica la data entro la quale va usato (…). 
(Bauman Zygmunt, Vite di scarto, Laterza, Roma-Bari, 2007, p. 120) 
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RIFIUTI 
 
La formazione di residui è una peculiarità di ciascun sistema vivente. 
In natura gli organismi si appropriano di sostanze ed energia, usano 
ciò di cui hanno bisogno e, infine, eliminano quello che non è loro 
necessario. Nel corso dei processi naturali, tuttavia, non vengono 
prodotti rifiuti: l‟evoluzione ha elaborato una circolarità e una 
reciproca interdipendenza tra le diverse forme di vita, tale per cui ciò 
che è residuo di un processo – o di ciascuna parte di questo – 
diventa alimento per altri processi successivi o paralleli. Malgrado 
l‟uomo si sia sottratto a questa circolarità – peraltro secondo modalità 
che non sono state né repentine né lineari – non gli è stato in alcun 
modo possibile svincolarsi da quella complessa rete di rapporti che lo 
lega all‟ambiente. 
I rifiuti sono una componente tanto essenziale quanto complessa del 
ciclo di vita di tutti i beni materiali; nella moderna società industriale 
essi sono l‟output di un sistema produttivo impostato su un modello 
lineare a senso unico, che procede «dalla culla alla tomba»: le risorse 
vengono estratte e impiegate nella produzione di beni, che sono 
venduti e infine eliminati – o, più propriamente, allontanati e occultati. 
I rifiuti (in particolare quelli della cosiddetta civiltà dei consumi) 
rappresentano infatti il lato oscuro – e, per quanto possibile, rimosso 
– di un‟attività sistematica di appropriazione183 delle risorse naturali, 
che non sempre viene condotta in maniera lecita e rispettosa degli 
equilibri ambientali.  
I rifiuti hanno la propria origine nel consumo, ovvero nella morte della 
merce in quanto tale, che si verifica nel momento in cui essa perde la 
propria utilità – o quando quest‟ultima non sembra più sufficiente a 
giustificare il possesso o la compravendita di un determinato bene. 
 
L‟atto di disfarci di ciò che non ci serve più svela ed esalta il carattere esclusivamente 
utilitaristico del rapporto che intratteniamo con gli oggetti della nostra vita quotidiana: 
cerchiamo e ci procuriamo le cose perché ci servono; le teniamo presso di noi, 
fintantoché conservano la loro utilità; quando non servono più, le eliminiamo
184
. 
 
La trasformazione in rifiuto è dunque il destino di ogni cosa; ed è 
proprio sul tentativo di rimozione di questo dato di fatto che si fonda il 
miope punto di vista di quanti si compiacciono della straordinaria 
produttività della tecnica moderna – evitando accuratamente di 
considerarne i danni e le aberrazioni. 
Una profonda modificazione dell‟idea di rifiuto è riconducibile 
all‟avvento della società industriale; fino a questo momento, infatti, 
non solo permane la questione di come relazionarsi al progressivo 
deperimento degli oggetti (le cose invecchiano e muoionono al pari 
delle persone procedendo per consunzione, passando di proprietario 
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 L‟appropriazione è la madre della spazzatura nella misura in cui quest‟ultima è materia d‟avanzo, ovvero è ciò che rimane 
quando il buono, il fecondo, il prezioso, il nutriente e l‟utile sono stati presi. 
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 Viale Guido, Un mondo usa e getta, Feltrinelli, Milano, 1994, p. 13 
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in proprietario nel corso delle generazioni185), ma si assiste anche ad 
una vera e propria metamorfosi dello scarto, che da materia che in 
qualche modo è ancora possibile inserire nel ciclo della produzione 
diviene materia di cui disfarsi al più presto e il più efficacemente 
possibile186. 
Il cambiamento epocale determinato dalla rivoluzione industriale, 
inoltre, riguarda, oltre alle mutate modalità del prelievo delle risorse, 
anche la progressiva occupazione dell‟ambiente con una quantità di 
scarti e di residui dei processi di produzione e consumo tali da 
generare svariati problemi. 
Il rifiuto è infatti ciò che viene allontanato dalla sfera del produrre e 
dell‟agire e relegato in uno spazio “altro” – che, in realtà, non esiste 
più da molto tempo, se non nelle intenzioni e nel linguaggio di coloro 
che i rifiuti li producono. 
Da sempre i rifiuti vengono scaricati ai bordi degli insediamenti 
urbani, in aree disabitate o nelle quali gli abitanti non hanno potere, e 
dove, di conseguenza, i diritti sul suolo sono deboli e i controlli 
facilmente aggirabili. I rifiuti, dunque, devono la loro stessa esistenza 
a quella della città industriale, a cui sono indissolubilmente legati: 
 
Essi sono il rimosso della città, l‟inconscio «vergognoso», le vergogne, il perturbante 
troppo familiare (proprio nel senso dell‟unheimlich187 freudiano) della vita civile188. 
 
Il linguaggio giuridico – come del resto quello ordinario – non sembra 
in grado di definire in forma positiva né la natura, né il luogo dei rifiuti, 
limitandosi a farlo in termini negativi, ad esempio come estromissione 
dalla sfera degli usi quotidiani o come messa al bando rispetto alle 
pratiche che più ci sono familiari (il consumo, lo scambio, il dono, la 
compravendita, ecc.). 
 
In base alla normativa
189
 italiana (D. Leg. 22/97), rientrano sostanzialmente nella 
categoria dei rifiuti tutti i residui della produzione e del consumo che si presentano in 
forma solida (o anche liquida, purché infustati, cioè racchiusi in un contenitore rigido, o 
come fanghi, purché palpabili, cioè movimentabili con una pala manuale o meccanica). 
I rifiuti così definiti rientrano in due categorie: rifiuti urbani (o Rsu, cioè rifiuti solidi 
urbani, secondo la vecchia dizione) e rifiuti speciali
190
. 
 
Nell‟immaginario collettivo – in particolare relativamente alla realtà 
italiana, in cui negli ultimi anni sono stati denunciati e portati 
                                               
185
 È curioso notare come gli oggetti di seconda mano siano destinati ad acquirenti dalle scarse possibilità economiche, a meno 
che essi siano abbastanza vecchi e rari da potersi considerare oggetti di antiquariato, ovvero cose che non sono mai state 
gettate via, ma sono state usate e curate con continuità. 
186
 L‟attitudine dell‟uomo ad allontanare da sé i propri rifiuti, a gettare i residui delle proprie attività al di fuori dello spazio 
domestico è atavica al limite dell‟istintuale; l‟uomo applica ai propri rifiuti le nozioni di rimozione e occultamento quasi in senso 
psicoanalitico. 
187
 Forse la concettualizzazione teorica più adeguata della spazzatura va ricercata nella nozione di perturbante. Se la 
spazzatura è quella sgradita ombra che segue le tracce del mondo (il suo doppio irreale e deforme) possiamo allora ravvisarla 
nella concezione che Freud ha del perturbante come quell‟oggetto o immagine o fantasma misteriosamente famigliare, che 
resiste continuamente ad ogni nostro tentativo di separarci da esso – è il residuo come presenza sgradita. (…) sottolineava 
Freud, il perturbante «non è in realtà niente di nuovo o estraneo, bensì un qualcosa di familiare alla vita psichica fin da tempi 
antichissimi che è diventato estraneo soltanto per via del processo di rimozione». (John Scanlan, Spazzatura. Le cose (e le 
idee) che scartiamo, Donzelli, Roma, 2006, pp. 41 – 42) 
188
 La Cecla Franco, Non è cosa, Eleuthera, Milano, 2002, p. 97 
189
 Per una trattazione esauriente degli aspetti legislativi relativi alla gestione dei rifiuti – limitatamente alla realtà italiana – si 
rimanda ai testi di Guido Viale citati in bibliografia. 
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all‟attenzione dell‟opinione pubblica numerosi casi di gestione 
rovinosa (e spesso criminale) dei rifiuti – i rifiuti vengono connotati in 
senso negativo facendo ricorso a termini quali “problema”, “allarme”, 
“emergenza”. 
Tra le varie immagini che i rifiuti sono in grado di richiamare alla 
mente, la prima – nonché più evocativa – è quella ben poco 
rassicurante di una montagna che cresce inarrestabile a ridosso dei 
limiti degli insediamenti umani, e che incombe minacciosa su questi 
ultimi in attesa di franarvi rovinosamente e cancellare ogni traccia di 
vita191. 
 
Nella nostra mente lo scarto, il declino e la morte sono collegati. Non c‟è da 
meravigliarsi che la sporcizia susciti tali sentimenti: è incontrollata, malevola, ci ricorda 
la nostra fine. Tutte le parole dello scarto hanno un potere magico maligno: attraggono 
l‟attenzione. 
E tuttavia queste cose hanno attrattive nascoste. Siamo affascinati dalla distruzione e 
dal disordine. Il disordine turba i nostri schemi ma fornisce materia per schemi nuovi, e 
noi siamo costruttori di schemi. Lo scarto è pieno di nuove forme e porta segni sottili 
della sua origine e del suo uso precedente. Le sue ambiguità sono poetiche. I cumuli di 
rifiuti sono fonti di informazione
192
, nelle quali frughiamo con mani lubriche. Possiamo 
trovare una soddisfazione morbosa nella decadenza: in essa possiamo provare 
nostalgia del passato e tuttavia godere della nostra sopravvivenza
193
. 
 
Nonostante le percezioni dell‟uomo siano soggette a condizionamenti 
riconducibili alle diverse culture, esse comunque associano lo scarto 
alla morte e al declino; gli scarti sono caotici, impuri, e rappresentano 
una minaccia per l‟ordine e la stabilità. 
Ciò nonostante, una delle principali caratteristiche dei rifiuti è la loro 
relatività: quello di scarto è un concetto suscettibile di non poche 
variazioni sia da una cultura all‟altra, sia da individuo a individuo – ad 
esempio nella misura in cui i rifiuti di qualcuno possono rappresentare 
la fonte di sostentamento di qualcun altro. 
I rifiuti sono inoltre caratterizzati da ambivalenza: gli scarti sono in 
grado di esercitare attrazione194 e repulsione ad un tempo: ci 
disgustano per le loro caratteristiche fisiche, ma, al contempo, sono la 
fonte del nostro godimento nel momento in cui ce ne liberiamo 
allontanandoli da noi. 
 
I rifiuti sono sublimi: una miscela impareggiabile di attrazione e repulsione, che suscita 
un misto altrettanto ineguagliabile di ammirazione e timore. 
Ma ricordiamo Mary Douglas: nessun oggetto è «rifiuto» per le sue qualità intrinseche e 
nessun oggetto può diventare rifiuto attraverso la sua logica interna. È venendo 
destinati dai progetti umani a diventare rifiuti che gli oggetti materiali – umani o 
inumani – acquistano tutte le qualità misteriose, ispiratrici di ammirazione, timore o 
repulsione che abbiamo elencato sopra
195
. 
 
                                               
191
 una situazione simile è descritta da Italo Calvino in uno dei racconti de Le città invisibili, Mondadori, Milano, 1996. 
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 I rifiuti sono una testimonianza diretta, dettagliata e incontrovertibile delle abitudini e dei comportamenti di chi li ha prodotti, e 
in quanto tali sono delle preziosissime fonti di informazioni; l‟archeologia, ad esempio, si basa essenzialmente sulla loro analisi, 
e la sua tecnica è stata applicata sperimentalmente (con successo) anche allo studio della società contemporanea. 
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 Lynch Kevin, Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, Cuen, Napoli, 1992, p. 211 
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 I rifiuti rimandano ai piaceri che vengono soppressi dall‟educazione nel corso dell‟infanzia – quale quello dell‟evacuazione – 
o repressi – quale quello di sfasciare, rompere, fare a pezzi. 
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Nella misura in cui – offrendosi ai nostri sensi – è oggetto di 
esperienza196, la spazzatura rappresenta la prova incontrovertibile 
dell‟incapacità dell‟uomo di sottrarsi allo scorrere del tempo, 
principale responsabile dell‟obsolescenza. Da questo punto di vista la 
spazzatura assume il ruolo di vero e proprio memento mori: i rifiuti 
sono infatti strettamente connessi alle idee di declino, di fine, di 
morte. L‟uomo teme la morte, la perdita, la dissipazione. Per quanto il 
declino, la decadenza e lo scarto interferiscano con l‟efficienza delle 
attività umane e rappresentino una minaccia incessante, in quanto 
parte integrante della vita e della crescita, sarebbe auspicabile 
imparare a percepirli positivamente, e a gestirli nel migliore dei modi. 
Nel caso in cui si perseguisse la possibilità di un continuo mutamento 
piuttosto che la conservazione, ad esempio, la dissipazione potrebbe 
essere mutata in vantaggio; conservazione e crescita, infatti,  
formano una contraddizione, dal momento che la prima è 
stagnazione e la seconda è instabilità, mutamento. 
I rifiuti sono impuri: tutti i materiali che contengono sono altamente 
contaminati l‟uno dall‟altro e tali rimangono anche dopo la 
separazione, nella maggior parte dei casi rendendone impossibile il 
recupero e il riutilizzo come materiali di consumo o come input in 
nuovi processi di produzione. 
 
(…) la sporcizia è un‟idea legata al contesto e alla cultura. È materia fuori posto, 
particolarmente materia spiacevole, pericolosa, e difficile da rimuovere
197
. 
 
Come nota l‟antropologa Mary Douglas, la sporcizia che connota i 
rifiuti non è altro che «(…) il sottoprodotto di un‟attività sistematica di 
ordine e classificazione della materia, nella misura in cui ordinare 
comporta anche scartare elementi impropri»198.  
 
Noi siamo impegnati nel dare ordine a un mondo manifestamente caotico, e ci serviamo 
di linee di demarcazione per ottenere definizione e stabilità. La purezza e l‟impurità 
sono rafforzamenti di quelle demarcazioni, per rendere distinto il taglio
199
.  
 
Nel suo urgente bisogno di chiarezza, nel tentativo di stabilire un 
ordine nel mondo attraverso confini netti, l‟uomo tenta di 
comprendere il mondo degli scarti per dicotomie, opposizioni 
antitetiche: utile o inutile, crescita o declino, vita o morte; 
conseguentemente percepiamo il cambiamento e le sfumature come 
piuttosto difficili da accettare. 
Malgrado l‟atto di eliminare i rifiuti possa essere considerato 
degradante (specie nel caso costituisca una professione, e dunque 
una fonte di identità individuale oltre che di reddito), il pulire – 
operazione che prevede la separazione dello scarto da ciò che va 
conservato – può essere rispettabile e rappresentare addirittura un 
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 Gli aggettivi a cui solitamente si fa ricorso per qualificare i rifiuti sono tutti riconducibili alle sensazioni di fastidio e repulsione. 
Queste derivano essenzialmente da percezioni visive e, in particolare, olfattive – essendo senza dubbio l‟olfatto la modalità più 
atavica e animalesca di rapporto con il mondo. 
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 Lynch Kevin, cit., p. 42 
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Scanlan John, Spazzatura. Le cose (e le idee) che scartiamo, Donzelli, Roma, 2006, p. 49 
199
 Lynch Kevin, cit., p. 40 
83 
 
godimento. Nel caso in cui non sia accompagnato da alcun aspetto 
rituale, tuttavia, il pulire si configura come un peso, soprattutto 
quando il risultato non è la pulizia, oppure nel caso in cui quest‟ultima 
ricada rapidamente nell‟impurità. 
 
La sopravvivenza moderna – la sopravvivenza della forma di vita moderna – dipende 
dall‟abilità e dall‟efficienza della rimozione delle immondizie200. 
 
La corretta gestione dei rifiuti è essenziale per ottenere un ambiente che migliori la vita. 
Alcuni dei valori fondamentali per l‟urbanistica, di fatto, sono in rapporto diretto con la 
gestione degli scarti. Un primo valore è quello di proteggere e promuovere la salute e la 
sicurezza degli insediamenti umani. Un secondo valore è di conseguire efficienza, il 
che implica che il suolo e le altre risorse debbano essere usate al meglio, senza 
sprecarle. Un terzo valore connesso agli scarti, la domanda di adattabilità, richiede che 
invece di sprecare risorse che non siano più utili, le si ricicli. Molto lavoro di 
pianificazione si occupa proprio di questo: trovare nuovi usi – ad esempio – per vecchi 
impianti militari, per centri urbani in decadenza, o per aree industriali. 
Per i pianificatori aiutare i luoghi a decadere o perfino a morire con grazia è importante, 
tanto quanto lo è promuovere lo sviluppo e la crescita. Sempre più, essi saranno 
incaricati di gestire processi di scarto e le conseguenze di disastri connessi coi 
rifiuti
201
. 
 
Lo smaltimento dei rifiuti, dal momento che non può in alcun modo 
coincidere con la loro eliminazione fisica, consiste essenzialmente in 
una serie di espedienti per sottrarli al contatto con i nostri sensi (in 
particolare alla vista202). Da sempre i sistemi principali con cui sono 
stati trattati gli scarti sono semplicemente modi per assicurarsi che 
questi non s‟intromettano eccessivamente nella vita di tutti i giorni. 
Smaltire i rifiuti significa di conseguenza sottoporli a trattamenti che 
consentano loro di confondersi con l‟ambiente naturale: l‟interramento 
nelle discariche, lo scarico nei corsi d‟acqua o in mare, la 
combustione e la conseguente dispersione dei fumi nell‟aria, o, più 
semplicemente, l‟abbandono in discariche a cielo aperto (ovviamente 
illegali), a subire l‟azione diretta e incontrollabile degli agenti 
atmosferici. 
Tuttavia – e purtroppo – nessuno tra gli elementi costitutivi 
dell‟ambiente naturale è più in grado di assorbire senza inconvenienti 
la mole dei rifiuti che vi vengono scaricati, né di reinserire nei cicli 
biologici naturali una frazione – peraltro in costante crescita – delle 
sostanze che li compongono; il fatto che si faccia ricorso all‟acqua o 
all‟aria quali depositi di rifiuti appositamente diluiti, ad esempio, 
comporta ripetute situazioni di scarsità del solvente.  
Ad accomunare tutte le forme di smaltimento dei rifiuti – legali o 
illegali che siano – è il fatto che l‟ambiente si presenti – e venga di 
conseguenza interpretato – come uno spazio vuoto, a disposizione 
del corpo sociale, che lo può riempire allontanando tutto ciò che non 
ritiene più possibile o conveniente trattenere presso di sé o utilizzare. 
Il problema dell‟allontanamento dei rifiuti dal contesto urbano si pone 
a partire dal momento in cui gli spazi vuoti della città non sono stati 
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più in grado di assorbire – senza conseguenze nefaste per la salute 
degli abitanti – i residui delle attività umane. 
La modalità più immediata di smaltimento dei rifiuti è rappresentata 
dalla discarica, vero e proprio deposito definitivo di materiali scartati. I 
rifiuti solidi urbani seppelliti nelle moderne discariche203, che nella loro 
composizione riflettono i moderni modelli di consumo204, non sono in 
grado di reinserirsi nei cicli naturali tramite la decomposizione; in tal 
modo la discarica si rivela un vero e proprio sistema di 
“mummificazione” dei rifiuti, in grado di conservarli perfettamente 
intatti a distanza di anni dal loro conferimento. 
La discarica dovrebbe essere collocata in un sito geologicamente 
adatto, ovvero il più isolato possibile dalla falda e possibilmente su un 
terreno impermeabile. Solitamente, invece, a tale funzione vengono 
destinate le cave dismesse – in modo da colmare con i rifiuti il vuoto 
ottenuto coi prelievi dei materiali originari – indipendentemente dalla 
rispondenza o meno di queste ai requisiti ottimali per questo tipo di 
destinazione. 
Gli inceneritori sono degli speciali forni dove i rifiuti vengono bruciati 
allo scopo di ridurne il volume205; i prodotti della combustione 
vengono dispersi nell‟atmosfera – sotto forma di fumi – e, per quel 
che riguarda i rifiuti residui – ovvero le scorie – portati in discarica. 
 
(…) se attraverso un sistema di preselezione o di raccolta differenziata, si sottraesse ai 
rifiuti urbani una quota consistente della frazione cellulosica (carta e cartone) o 
polimerica (plastica), il materiale residuo non basterebbe più ad alimentare la 
combustione e il processo di incenerimento potrebbe avvenire solo con l‟aggiunta di 
combustibile tradizionale. Per questo i fautori della termodistruzione sono spesso i 
peggiori nemici di ogni forma di raccolta differenziata dei rifiuti
206
.  
 
Relativamente alla realtà italiana207, la raccolta e lo smaltimento dei 
rifiuti urbani è responsabilità dell‟autorità pubblica, mentre lo 
smaltimento di quelli speciali spetta a chi li produce208. 
Analogamente a quanto avviene per quella delle merci, anche la 
circolazione dei rifiuti è accompagnata da un flusso piuttosto ingente 
di denaro: in questo caso, tuttavia, il pagamento non viene effettuato 
per acquistare qualcosa, bensì per cederla. A questo proposito Guido 
Viale nota che 
 
Gli economisti hanno cercato di neutralizzare il carattere dirompente di questo 
paradosso sostenendo che in questo caso ci troviamo di fronte alla normale cessione 
di un servizio; un servizio di smaltimento, che si scambia con una determinata quantità 
di denaro come qualsiasi altra merce, il che rientra perfettamente nell‟ordinario 
                                               
203
 Attualmente le discariche vengono progettate e realizzate secondo alcuni accorgimenti dettati dai più recenti sviluppi delle 
relative tecniche, quali ad esempio l‟impermeabilizzazione dei suoli, la protezione dal dilavamento delle acque meteoriche, la 
prevenzione chimica dagli animali infestanti, il blocco dei processi aerobici. 
204
 Questi sono dominati dall‟uso di prodotti confezionati, di articoli usa e getta, di materie plastiche, di sostanze chimiche. 
205
 La combustione dei rifiuti dell‟era industriale genera scorie ed emissioni che presentano problemi gravissimi – a causa della 
loro particolare composizione. 
206
 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 53 
207
 In Italia la quasi totalità dei rifiuti solidi urbani viene smaltita in discarica. Le destinazioni alternative sono l‟incenerimento 
(con o senza recupero di energia; nel primo caso il processo prende il nome edulcorato di termorecupero) e il riciclaggio. (Viale 
Guido, Un mondo usa e getta, cit., pp. 49 – 50) 
208
 (…) il fatto che ogni produttore di rifiuti speciali o tossici e nocivi debba provvedere in proprio – e a sue spese – a 
sbarazzarsene, rappresenta un aperto incentivo a eludere gli obblighi connessi a uno smaltimento corretto e compatibile con 
l‟ambiente: nel migliore dei casi, conferendo abusivamente i propri rifiuti al circuito di raccolta dei Rsu. (Viale Guido, cit., p. 45) 
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funzionamento dello scambio. Ma c‟è un piccolo particolare che non quadra: il servizio, 
inteso in senso economico, è un‟attività eminentemente immateriale, per quanto 
corposi e cospicui siano i supporti di cui esso si avvale per poter essere erogato. Qui 
invece, accanto all‟attività erogata – il ritiro, il trasporto e il “trattamento” finale dei 
rifiuti – assistiamo a un corposo trasferimento di materiali; ma, soprattutto, ciò che si 
paga non è tanto l‟attività di prelevarli o di trasportarli, quanto il mero fatto di 
tenerseli
209
. 
 
Anche considerando la remunerazione percepita in cambio 
dell‟acquisizione dei rifiuti come una rendita riconducibile alla scarsità 
del fattore suolo adibito a questa funzione, appare piuttosto evidente 
il fatto che la produzione e la circolazione dei rifiuti rovescino 
completamente i paradigmi dell‟economia politica210. 
Nell‟economia complessiva del sistema di gestione dei rifiuti, inoltre, 
la malavita organizzata riveste un ruolo di primo piano; le cronache 
italiane degli ultimi anni registrano – seppure con un discreto ritardo – 
vere e proprie storie di connivenza tra ecomafie e rappresentanti 
della politica e delle istituzioni. 
 
Si è (…) passati (…) da una fase in cui si facevano i soldi con i rifiuti perché il loro 
smaltimento era considerato una attività degradante (e di cui, proprio per questo, 
l‟”opinione pubblica”, cioè i media, non si interessavano), a una fase in cui – sotto 
l‟onda di una rivoluzione culturale che cerca di mettere i problemi ambientali al primo 
posto nella coscienza della gente – la chiave per continuare a rubare è stata trovata, di 
volta in volta, nelle cosiddette emergenze, o nel problema del consenso, cioè nella 
difficoltà di ottenere, o nel rischio di perdere, l‟appoggio della popolazione. O, ancora, 
in un intreccio di norme tanto rigide e formalmente paralizzanti quanto facili da violare 
per la mancanza di qualsiasi controllo
211
. 
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 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 112 
210
 Nella teoria economica, infatti, la rendita del suolo è soggetta alla legge dei rendimenti decrescenti, ovvero ad un 
abbassamento del valore della rendita conseguente alla minore produttività (nel caso di un terreno agricolo) o alla minore 
appetibilità sociale (nel caso di un terreno edificabile) di questo. Nel caso delle discariche, al contrario, man mano che la 
saturazione di quelle attive rende necessaria l‟apertura di nuovi siti (anche meno adatti) la rendita aumenta. 
211
 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 84 
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La storia in cui e con cui noi cresciamo non s‟interessa minimamente dei rifiuti. 
Secondo quella storia è il prodotto che conta, non il rifiuto. 
(Bauman Zygmunt, Vite di scarto, Laterza, Roma-Bari, 2007, p. 34) 
 
(…) l‟economia non capirà mai il problema dei rifiuti, perché i rifiuti sono una svista 
economica, un‟invenzione ideologica, un modo di chiamare le cose senza coglierne 
l‟essenza. 
(La Cecla Franco, Non è cosa, Eleuthera, Milano, 2002, p. 99) 
 
La società dei consumi è una società di mercato, siamo tutti nel e sul mercato, al tempo 
stesso, o in modo intercambiabile, clienti e merci. 
(Bauman Zygmunt, Vite di scarto, Laterza, Roma-Bari, 2007, p. 153) 
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aspetti economici 
 
La questione dei rifiuti si inserisce nel quadro più generale di una 
riconversione in senso ecologico dei meccanismi dello sviluppo 
economico – che è ormai assolutamente necessario ricondurre al più 
presto entro i limiti della sostenibilità ambientale212. 
Lavorare per limitare la produzione di rifiuti – obiettivo che 
realisticamente è il meno difficile da raggiungere tra i vari ipotizzati in 
seno al movimento ambientalista – significa anzitutto assumere una 
responsabilità nei loro confronti213. Per compiere questo passo è 
necessario che i rifiuti rientrino nell‟orizzonte sociale, e che da questo 
non vengano più estromessi. 
 
I rifiuti fanno la loro comparsa alla fine del processo economico. Essi 
sono ciò che resta dei beni materiali una volta che questi hanno 
perduto le specificità che li qualificano come oggetti economici; in altri 
termini, essi non sono altro che i beni a cui sono stati sottratti sia il 
valore d‟uso, sia quello di scambio. 
 
Merci e rifiuti sono (…) aspetti di un‟unica “cosa”, ma al tempo stesso si escludono 
reciprocamente, come fasi temporalmente distinte di un processo complessivo o come 
referenti di due moti diametralmente contrapposti del comportamento umano: il primo 
diretto all‟acquisizione e al possesso, il secondo diretto all‟allontanamento e 
all‟oblio214. 
 
Il disinteresse che il mondo della produzione manifesta nei confronti 
dei rifiuti rivela la sua adesione all‟ipotesi di una separazione netta tra 
uomo e natura, che consente di considerare e progettare le opere e 
le attività umane indipendentemente dai cicli naturali di cui queste 
fanno parte. Le attività produttive si configurano così come insiemi di 
azioni che si contrappongono ai cicli naturali (in cui rientra anche 
l‟uomo), interrompendoli e suddividendoli in segmenti, di cui vengono 
sviluppati solo quelli che rispondono a un criterio di utilità; la 
conseguenza, come è facile immaginare, è un‟irrimediabile 
alterazione di tali cicli, che si ripercuote con assoluta evidenza 
sull‟ambiente. 
In economia il consumo è l‟uso dei beni che dà luogo a una perdita 
della loro utilità215. Si tratta di un processo assolutamente legittimo e 
universalmente diffuso, che assicura alla specie umana la 
sopravvivenza e la soddisfazione dei propri bisogni – condizione 
quest‟ultima che implica il susseguirsi incessante della produzione, 
                                               
212
 L‟ambiente non può più essere considerato – e di conseguenza trattato – come un campo disciplinare a sé stante; sarebbe 
opportuno che l‟attenzione per l‟ambiente si traducesse in un approccio sistemico e interdisciplinare ai problemi tecnici e 
gestionali. 
213
 «La presa in carico dell‟aldilà delle merci (della loro vita oltre la “barriera” del consumo) comporta una generale ridefinizione 
delle responsabilità sociali e ambientali, cioè dei diritti e dei doveri connessi alla produzione, alla manipolazione e al possesso 
di un bene, regolandosi in base alle conseguenze, anche lontane, dell‟uso e dell‟abuso che se ne fa». (Viale Guido, cit., p. 141) 
214
 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 117 
215
 La perdita di utilità può essere la conseguenza dell‟obsolescenza, ovvero di un cambiamento non tanto materiale quanto 
cognitivo, riconducibile alle modificazioni della tecnologia, della domanda o dell‟offerta in funzione del tempo. Lo scorrere di 
quest‟ultimo, infatti, è il diretto responsabile del deterioramento materiale delle cose – e dunque della loro progressiva e 
inesorabile trasformazione in spazzatura. L‟obsolescenza pianificata di alcuni beni di consumo, inoltre, accelera l‟azione del 
tempo; quando ciò avviene, gli oggetti arrivano a rappresentare l‟imperfezione semplicemente poiché non sono più in grado di 
reggere il confronto con le versioni più recenti e perfezionate. 
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del commercio, del consumo e dell‟eliminazione di una sterminata 
quantità di merci. Un non (più) trascurabile aspetto del consumo di 
queste ultime, che viene intenzionalmente occultato (in particolare 
dagli economisti), è rappresentato dall‟immane produzione di rifiuti 
che esso comporta; questi, a differenza dei concetti dell‟economia, 
sono entità tutt‟altro che astratte, e necessitano di una disponibilità 
pressoché infinita di spazio per essere stoccati. L‟esorbitante entità 
dei rifiuti prodotti e consegnati all‟ambiente si è ormai rivelata il 
principale limite dello sviluppo216. Nei paesi sviluppati gli oneri 
connessi alla gestione dei rifiuti (siano essi solidi, liquidi o gassosi) 
sono infatti diventati tanti e tali, che si è rivelato decisamente più 
conveniente trasferire “altrove”, insieme a questi, anche quegli 
spezzoni delle attività produttive che comportano il maggior rilascio di 
inquinanti217. 
Curiosamente, la cosiddetta civiltà dei consumi in realtà non consuma 
abbastanza – se per “consumo” si intende un‟utilizzazione esaustiva 
di una merce. L‟enorme massa dei rifiuti che vengono prodotti 
quotidianamente è dunque la manifestazione dello scarto crescente 
tra le merci che vengono immesse sul mercato e quelle che vengono 
effettivamente consumate. In ultima analisi sarebbe più opportuno 
indicare la società in cui viviamo non tanto con l‟espressione “civiltà 
dei consumi”, quanto piuttosto con “civiltà dello spreco”218. 
Il punto di arrivo del consumismo219, ovvero di un‟organizzazione 
sociale che si perpetua attraverso l‟instancabile produzione delle 
merci220, è rappresentato dall‟attuale civiltà dell‟usa e getta. Questa si 
basa essenzialmente su due operazioni: un prelievo illimitato delle 
risorse naturali e un accumulo altrettanto illimitato di rifiuti 
nell‟ambiente.  
Alla luce della complessità dell‟organizzazione produttiva e 
dell‟articolazione dei mercati, nonché dell‟inquinamento di dimensioni 
planetarie, una politica di recupero e di riduzione dei rifiuti non può 
essere definita, né tanto meno imposta, soltanto con politiche di 
command-and-control – ovvero con atti d‟imperio. 
 
Per i governanti che cercano di salvare l‟industria nel suo complesso, le soluzioni più 
comode sono spesso quelle applicabili su larga scala, i cosiddetti interventi end-of-
                                               
216
 Osserva a questo proposito Guido Viale: «La crisi petrolifera degli anni settanta è stata finora l‟ultima occasione in cui la 
scarsità naturale di una particolare risorsa è stata presentata come un ostacolo decisivo per lo sviluppo. Da allora, il ruolo di 
minaccia principale per la crescita del prodotto globale e dei traffici internazionali è stato assunto dalla sovrabbondanza dei 
rifiuti prodotti (…)». (Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., pp. 113 – 114) 
217
 «In effetti, gran parte del processo di delocalizzazione delle attività produttive cosiddette mature verso i paesi in via di 
sviluppo è guidato sempre più, oltre che da un costo del lavoro infinitamente più basso (e dalla facilità con cui, attraverso uno 
sfruttamento intensivo della manodopera, si possono creare dei relitti umani, senza doversene sobbarcare i costi di gestione 
alla fine del loro ciclo d‟uso), dalla libertà di inquinare aria, acque e suolo concessa in questi paesi ai nuovi investimenti». (Viale 
Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 113) 
218
 Il termine “spreco” sta ad indicare un utilizzo inappropriato, una perdita ingente, visibile ed evitabile, una forma accentuata di 
inefficienza; anche le risorse che perdono la loro utilità senza che ciò sia necessario sono considerate tali – la perdita, infatti, 
può essere tutt‟altro che indispensabile, prodotta ad esempio da uno sfruttamento troppo rapido o inefficiente o dalla mancanza 
di una corretta organizzazione (o gestione) dei processi produttivi. 
219
 Al mercato dei consumi e ai modelli di comportamento che gli sono propri è funzionale quella che George Steiner ha definito 
«cultura da casinò»; all‟interno di questo sistema ogni prodotto culturale è calcolato allo scopo di ottenere il massimo impatto – 
ovvero per eliminare i prodotti culturali di ieri – e l‟obsolescenza istantanea – cioè per ridurre sensibilmente la distanza che 
separa la novità dall‟oblio e per evitare con cura ogni forma di permanenza, al fine di non ostacolare in alcun modo l‟avvento di 
nuovi prodotti culturali. 
220
 Senza la produzione delle merci verrebbero meno i presupposti stessi (gli scambi commerciali) dei legami che tengono unita  
questa organizzazione sociale e delle forme attraverso cui essa garantisce la sussistenza ai suoi membri (l‟occupazione, come 
via privilegiata di accesso al reddito – e dunque al consumo). 
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pipe, ovvero di controllo delle emissioni a posteriori, per esempio l‟adozione di 
normative
221
 sui rifiuti e gli scarichi velenosi di un processo o di un sistema 
produttivo
222
. 
 
Poiché non gli è consentito (o così ritiene) di intervenire direttamente 
sulle merci – sulla loro composizione, sui loro processi di 
fabbricazione, sulle modalità del loro consumo o impiego – il 
legislatore concentra la propria azione sui rifiuti. 
L‟obiettivo da perseguire ai fini di una gestione appropriata di questi 
non può che essere la reimmissione nel ciclo produttivo del maggior 
quantitativo possibile di materiali recuperati dai residui della 
produzione e del consumo – e in particolare dai rifiuti solidi; è ormai 
assolutamente necessario che la reintegrazione di questo tipo di 
materiali nel circuito economico diventi la regola, mentre la loro 
restituzione all‟ambiente in forma di degrado e inquinamento sia 
l‟inevitabile eccezione. 
 
Un “piano dei rifiuti” comporta innanzitutto che si definisca che cosa si intende fare per 
produrne di meno e che cosa bisogna fare – cioè che tipo di fabbriche, istituzioni, 
laboratori di ricerca, mercati ci vogliono – per sottrarre al flusso dei rifiuti la maggior 
quantità possibile di materiali
223
. 
 
In termini generali, gli obiettivi224 di una politica dei rifiuti compatibile 
con i vincoli imposti dall‟ambiente sono – ordinati gerarchicamente in 
base alla loro ecocompatibilità – la riduzione, il recupero e lo 
smaltimento.  
 
La definizione degli obiettivi di riduzione e di recupero proposti dovrà riguardare 
contestualmente sia i rifiuti di processo sia quelli del consumo finale. Questo principio 
basilare di un approccio integrato al problema consente di razionalizzare e coordinare 
gli interventi su due categorie di rifiuti soggette finora a regole e regimi distinti
225
. 
 
La riduzione riguarda sia i rifiuti effettivamente prodotti, sia i rifiuti 
potenziali (ovvero i materiali destinati, in un arco di tempo più o meno 
breve, a trasformarsi in rifiuto). 
 
In termini generali, le strade per ridurre la produzione di rifiuti sono tre: 
1. Adottare tecnologie pulite, cioè impianti che generano una minore quantità di rifiuti 
di processo durante il ciclo di lavorazione; o prodotti che generano una minore 
quantità di rifiuti al termine della loro vita utile (…). 
2. Accelerare il passaggio da una economia basata sulla produzione di beni durevoli a 
una economia di servizi. 
3. Perseguire quella che gli addetti ai lavori chiamano economia a emissioni zero
226
 
(…)227. 
                                               
221
 A detta di McDonough e Braungart «una normativa è un segnale di fallimento a livello di progettazione». (McDonough 
William, Braungart Michael, cit., p. 58) 
222
 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 57 
223
 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 163 
224
 Gli obiettivi sono stati indicati con chiarezza dalla normativa sui rifiuti contenuta nella direttiva Cee 75/442. 
225
 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 154 
226
 «(…) la strategia dell‟economia a emissione zero richiede lo studio e l‟applicazione di nuove forme di utilizzazione dei residui 
e dei prodotti dismessi (che essi provengano dalla sfera del consumo o da quella della produzione), ed è quel che 
comunemente si intende per riciclaggio. Ma significa soprattutto intervenire a monte di questa fase, con la progettazione e la 
realizzazione di nuovi prodotti e nuovi processi di lavorazione, che producano meno scarti, meno rifiuti, meno reflui, meno 
emissioni; e, comunque, residui facilmente identificabili, riutilizzabili o reinseribili senza danno nella biosfera». (Viale Guido, 
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Il recupero di componenti e materiali non è solamente un problema 
tecnico, ma anche, e soprattutto, economico; anch‟esso può 
assumere forme diverse228, quali il riuso, il riciclaggio dei materiali, il 
recupero energetico. 
 
Il riuso è l‟utilizzazione di un prodotto nella stessa forma in cui è stato 
usato precedentemente, da parte di un diverso utilizzatore o 
all‟interno di un diverso ciclo d‟uso. Il riciclaggio comporta il recupero 
non del prodotto nella sua forma originaria, ma solo di qualche sua 
parte, o di uno o più dei materiali di cui esso è composto, che, 
reimmessi in opportuni processi produttivi, vengono utilizzati per 
fabbricare nuovi prodotti (analoghi o diversi). Il recupero energetico, 
infine, consiste nel mero sfruttamento del potenziale energetico 
contenuto nei materiali recuperati. 
 
Mentre chi vende una merce è interessato alla realizzazione del suo 
valore di scambio, la maggior parte di coloro che l‟acquistano sono 
interessati soprattutto al suo valore d‟uso229. In regime di libertà di 
mercato ciascuno dei successivi detentori di una merce è 
responsabile esclusivamente dei rifiuti che questa produce – o 
concorre a produrre – quando è in suo possesso.  
La conseguenza di questo sistema è che ciascun detentore di una 
determinata merce non solo non ha alcun interesse a ridurre i rifiuti 
“finali”, ma anzi, in linea di principio, a questi può far comodo 
trasferire il maggior quantitativo possibile di rifiuti alle fasi successive 
del ciclo di vita del prodotto, nelle quali sarà già uscito di scena. 
L‟assoluta irresponsabilità dei produttori nei confronti delle merci 
messe in circolazione costituisce uno dei principali incentivi oggi 
esistenti alla produzione dei rifiuti solidi urbani. 
Il principio indicato dall‟espressione “responsabilità estesa del 
produttore” prevede invece che la responsabilità per i danni 
ambientali arrecati dalla produzione, dal commercio e dall‟uso di un 
determinato bene ricada comunque sul suo produttore; è questi a 
doversi far carico sia delle misure preventive, sia di quelle relative al 
reintegro o alle compensazioni230 per i danni ambientali. Tale 
principio, tuttavia, non annulla le responsabilità degli altri attori del 
processo economico (distributore, consumatore e amministrazione 
                                                                                                              
Governare i rifiuti. Difesa dell‟ambiente, creazione d‟impresa, qualificazione del lavoro, sviluppo sostenibile, cultura materiale e 
identità sociale dal mondo dei rifiuti, Bollati Boringhieri, Torino, 1999, pp. 39 – 40) 
227
 Viale Guido, Governare i rifiuti. Difesa dell‟ambiente, creazione d‟impresa, qualificazione del lavoro, sviluppo sostenibile, 
cultura materiale e identità sociale dal mondo dei rifiuti, cit., p. 33 
228
 Anche per quel che riguarda le diverse forme del recupero si è proceduto a ordinarle gerarchicamente; a questo proposito è 
bene sottolineare il fatto che esistano tuttavia dei limiti a tale criterio, «in quanto il bilancio energetico, e anche, a volte, quello 
ambientale, delle forme di recupero successive può rivelarsi più favorevole di quello delle forme precedenti». (Viale Guido, cit., 
p. 145) 
229
 Accanto al valore d‟uso e a quello di scambio, l‟integrazione tra la sfera della circolazione delle merci e una gestione 
razionale dei loro residui inserisce una nuova dimensione, la cosiddetta “valenza ambientale”; questa esprime la compatibilità di 
un prodotto, del suo processo produttivo e dei suoi residui con l‟ambiente. In ultima analisi, la “valenza ambientale” non è altro 
che un‟estensione del valore d‟uso in un contesto in cui il soggetto del consumo non sia più il consumatore individuale (epigono 
dell‟homo oeconomicus), bensì una collettività consapevole delle basi ecologiche, e non meramente storiche e culturali, 
dell‟esistenza umana. 
230
 A questo proposito «il principio “chi inquina paga” non può essere interpretato come un diritto a comprarsi l‟ambiente. Deve 
essere considerato come un obbligo a sostenere i costi della prevenzione (nelle forme definite dalle tecnologie disponibili) e, 
solo in subordine, quelli relativi al reintegro della situazione compromessa dal degrado, o il costo-opportunità del degrado in 
ogni caso inevitabile o socialmente irrinunciabile (…)». (Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 142) 
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pubblica) relativamente alla produzione e gestione dei rifiuti, bensì le 
ridefinisce. 
La responsabilità estesa del produttore implica la creazione di circuiti 
di recupero che attualmente non sono diffusi e che, laddove esistono, 
sono più il risultato di un‟imposizione legislativa che la conseguenza 
di una convenienza economica.  
Il ricorso a circuiti di questo tipo (imposto per legge o incentivato 
economicamente) diventerà progressivamente inevitabile in un 
numero sempre più elevato di casi, fino a ricomprendere – in via del 
tutto teorica – tutti i settori della produzione e del consumo. 
 
Ciò equivale a introdurre il principio per cui chi dispone di un determinato bene, 
dispone in realtà solo del diritto di usarlo, ma non dei materiali di cui esso è composto. 
Questi, quando l‟uso del bene o la possibilità di usarlo vengono meno, andranno 
restituiti alla “collettività” o accuratamente reinseriti nell‟ambiente231. 
 
Il criterio della restituzione comporta che i materiali e le sostanze di 
cui i beni sono composti (o di cui si alimentano) non appartengano a 
chi detiene il possesso – peraltro temporaneamente – di questi ultimi; 
quando (giungendo alla fine del loro ciclo vitale) essi perdono la loro 
utilità, ciò che li compone deve necessariamente essere restituito al 
circuito economico. 
Si tratta di una modificazione radicale del concetto stesso del diritto di 
proprietà sui beni mobili, che è analoga a quella che da tempo ha 
interessato il diritto di proprietà sui suoli edificabili232. 
Tra le conseguenze di questo rovesciamento di prospettiva vi è 
anche l‟estinzione dell‟istituto giuridico della res nullius, che è la 
condizione tipica dell‟oggetto “abbandonato” dal suo proprietario, 
ovvero del rifiuto.  
Chi di volta in volta detiene un bene si deve far carico di una serie di 
obblighi, individuati a partire dai comportamenti necessari per 
consentire o promuovere il recupero o il riciclaggio dei materiali 
contenuti nel bene. Tali obblighi risultano così essere ripartiti tra il 
produttore, il distributore e il consumatore finale, con modalità 
differenti a seconda del tipo di bene; essi consentono inoltre di 
liberare l‟autorità pubblica dalla responsabilità primaria nella gestione 
di quanto è abbandonato o destinato all‟abbandono, riportandone il 
ruolo a una funzione regolatrice e di controllo, ridimensionando in tal 
modo l‟intervento pubblico in questo campo. 
In ultima analisi, i beni materiali si configurano come un supporto ai 
servizi che offrono. 
 
Nella società dell‟usa e getta, in cui il mercato si regge sulla continua 
sostituzione dei beni233, la separazione tra il servizio offerto da un 
bene e i materiali di cui esso è costituito risulta assolutamente 
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 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 127 
232
 La proprietà del suolo urbano rimane sempre pubblica: è però possibile acquistare il cosiddetto “diritto di superficie”, che 
stabilisce la sola possibilità di utilizzare l‟area per un certo numero di anni. 
233
 A partire dai primi anni del XX secolo si è andato imponendo un nuovo genere di economia del consumo, in cui lo spreco 
riveste un ruolo essenziale all‟interno del ciclo produttivo. Dal momento che il mercato sarebbe crollato una volta raggiunto il 
livello di saturazione, l‟industria ha percepito la necessità di accorciare la durata media dei beni di consumo “durevoli”, così che 
gli acquirenti fossero costretti ad acquistarli più volte, stabilizzando in tal modo la domanda – e, di conseguenza, il ciclo 
produttivo. 
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evidente: mentre il primo ha una durata limitata nel tempo, i secondi 
sono destinati a permanere ben oltre la risposta alla funzione per 
l‟adempimento della quale sono stati prodotti. 
Se in termini strettamente economici un servizio non è altro che una 
merce come tante altre, soggetto ad acquisto e vendita su un 
mercato regolato dalle leggi della domanda e dell‟offerta, a differenza 
delle merci tradizionali (che sono beni materiali), il servizio allo stato 
puro è costituito da una prestazione, ovvero da un prodotto 
immateriale234. 
Nella gamma dei servizi che vengono abbinati a ciascuna merce nel 
momento stesso della sua progettazione – e che sono destinati ad 
accompagnarla lungo l‟intero arco della sua vita – può essere incluso 
anche il recupero dei materiali o del potenziale energetico compresi 
nella merce stessa (o che contribuiscono alle diverse fasi del suo 
ciclo di vita, quali la produzione, il trasporto, la distribuzione o la 
manutenzione). Qualora vi sia l‟inclusione di un servizio per il 
recupero, siamo in presenza di un cosiddetto product-stewardship 
(fino ad oggi sviluppato da alcune imprese su basi esclusivamente 
volontarie) che garantisce alla merce di circolare arrecando 
(compatibilmente con lo stato delle tecniche impiegate) il minor danno 
possibile sia al cliente sia all‟ambiente. 
Una volta che la restituzione di materiali ed energia al circuito 
economico al termine del ciclo di vita dei beni si sia generalizzata, 
essa potrà costituire un requisito tecnico a cui vincolare la possibilità 
che il bene stesso possa circolare sul mercato. È possibile ipotizzare 
che, in un regime di libero mercato, questa condizione non influirà 
sull‟andamento della domanda e dell‟offerta se non per il fatto di 
arrecare una profonda alterazione del sistema dei costi – e quindi dei 
prezzi. 
 
Con l‟”internalizzazione” dei costi ambientali o l‟assunzione di una responsabilità 
diretta del produttore su tutte le fasi della vita utile delle merci messe in circolazione – 
un principio noto con il termine di responsabilità estesa del produttore – l‟intero campo 
della progettazione (e, con esso, i processi produttivi, il sistema della distribuzione, le 
modalità d‟uso dei prodotti) dovrà essere sottoposto a una revisione radicale, per 
ottimizzare, in termini di efficacia e di efficienza, la riduzione o il recupero dei materiali 
scartati lungo le varie fasi del ciclo
235
. 
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 Nel mondo delle merci un servizio allo stato puro – così come del resto anche un bene materiale allo stato puro – sono 
estremamente difficili da trovare. 
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 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 131 
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Precostituire una reintegrazione in nuovi cicli produttivi o nella biosfera di ciò che da 
essa viene prelevato è (…) un passaggio obbligato sulla strada di una progressiva 
vanificazione della essenza della tecnica moderna. 
(Viale Guido, Un mondo usa e getta, Feltrinelli, Milano, 1994, p. 138) 
 
Eliminare il concetto di rifiuto significa progettare tutto – prodotti, imballaggi e sistemi 
– fin dall’inizio in base al principio che il rifiuto non esiste. 
(McDonough William, Braungart Michael, Dalla culla alla culla. Come conciliare tutela 
dell’ambiente, equità sociale e sviluppo, Blu Edizioni, Torino, 2003, p. 100) 
94 
 
rifiuti e progetto  
 
Quando nel XIX secolo si diffuse la Rivoluzione industriale, l‟equilibrio 
ambientale non destava ancora alcuna preoccupazione; le risorse 
sembravano inesauribili e si riteneva che la natura fosse in grado di 
rigenerarsi all‟infinito, assorbendo tutto ciò che vi veniva scaricato e 
continuando nel contempo a fornire il necessario per una crescita che 
si immaginava continua e lineare. 
Sebbene non pianificata, la Rivoluzione industriale fu essenzialmente 
una rivoluzione economica, innescata da un desiderio di acquisizione 
di capitale; il modello culturale che le è sotteso – che viene 
solitamente indicato con l‟espressione “dalla culla alla tomba”236 – 
domina la produzione industriale moderna e non è mai stato messo in 
discussione seriamente fino agli anni Novanta del secolo scorso. 
Esso tenta di imporre soluzioni universalmente valide a un numero 
pressoché infinito di condizioni tra loro completamente diverse, e in 
tal modo manifesta inequivocabilmente la convinzione da cui 
scaturisce, ovvero che la natura vada sempre e comunque piegata 
alle esigenze della specie umana. 
 
Al culmine del Rinascimento, Michelangelo proclamava il precetto che avrebbe guidato 
la creazione moderna
237
. La separazione e la distruzione dei rifiuti era destinata a 
essere il segreto commerciale della creazione moderna: togliendo e gettando via il 
superfluo, il non necessario e l‟inutile, si sarebbe scoperto il bello, l‟armonioso, il 
piacevole e il gratificante
238
. 
 
Affinché qualcosa sia creato, dunque, qualcos‟altro va consegnato ai 
rifiuti: l‟atto della creazione può dirsi compiuto esclusivamente nel 
momento dell‟individuazione e dell‟allontanamento di ciò che è 
superfluo (se non dannoso). 
 
Il nuovo non può nascere se qualcosa non viene scartato, gettato via o distrutto. Il 
nuovo si crea nel corso di una dissociazione meticolosa e spietata fra il prodotto-
obiettivo e tutto il resto che si frappone al suo arrivo
239
. 
 
In merito a quelle che sono le modalità della creazione, Zygmunt 
Bauman ha modo di fare alcune precisazioni. 
 
Vi sono (…) due modi radicalmente diversi di creare il nuovo. Per cogliere la differenza, 
Lewis Mumford ha usato l‟allegoria dell‟agricoltura contrapposta all‟industria estrattiva. 
L‟agricoltura, secondo Mumford, «restituisce deliberatamente quello che l‟uomo estrae 
dalla terra»
240. Il processo dell‟estrazione241, al contrario, «è distruttivo… e ciò che viene 
estratto una volta dalla cava o dalla miniera non si può sostituire»
242
. 
 
                                               
236
 Tale modello prevede che le risorse vengano estratte per essere impiegate nella produzione di merci; queste ultime vengono 
quindi vendute e, infine, eliminate sotto forma di rifiuti (ovvero di beni che hanno perduto le loro utilità). 
237
 Il riferimento è all‟arte della scultura. 
238
 Bauman Zygmunt, cit., p. 28 
239
 Bauman Zygmunt, cit., pp. 27 – 28 
240
 Ciò è possibile nella misura in cui i processi naturali prevedono la rigenerazione delle risorse che vi entrano in gioco. 
241
 L‟estrazione dei minerali, contrariamente alla coltivazione della terra, procede a senso unico, in maniera irreversibile, e, 
come testimonia l‟enorme numero di filoni e pozzi prima sfruttati e poi abbandonati, è inconcepibile senza la produzione di rifiuti. 
242
 Bauman Zygmunt, cit., p. 27 
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Interpretando l‟atto della creazione come la realizzazione di un‟idea 
progettuale, si giunge alla conclusione che progettare sia un‟attività 
intrinsecamente produttrice di rifiuti: dove c‟è progetto, ci sono scarti. 
 
L‟esigenza di tutelare le risorse naturali, sempre più impegnate nei processi di 
produzione industriale e, al tempo stesso, di ridurre la quantità di rifiuti, sia urbani che 
industriali, recuperando energia e materia prima, indispensabili per le future 
trasformazioni ambientali, impone l‟introduzione di una nuova cultura progettuale243. 
 
Muovendo dal presupposto che l‟essenza della progettazione sia «il 
tentativo di soddisfare le necessità umane in un contesto tecnico e 
culturale in continua evoluzione»244, McDonough e Braungart245 
propongono di affrontare la questione in maniera assolutamente 
originale, mettendo a punto un‟elaborazione teorica tanto innovativa 
quanto (consapevolmente e ostinatamente) ottimista. 
Tale soluzione, che viene designata con il termine “ecoefficacia”, è in 
grado di inserirsi come terza opzione nel dualismo che vede 
contrapposti lo sviluppo basato sulla tecnica moderna e la 
salvaguardia degli equilibri degli ecosistemi246. 
Profondamente diversa sia dal concetto di “ecoefficienza”247 che da 
quello di “sostenibilità”, l‟ecoefficacia ha come fondamento essenziale 
una nuova considerazione del progetto e del ruolo cruciale che 
questo può avere ai fini di uno sviluppo che non solo sia veramente 
sostenibile da parte dell‟ambiente, ma anche che non penalizzi in 
alcun modo l‟uomo – costringendolo ad esempio a modificare il 
proprio modus vivendi per ridurre il consumo di quei beni la cui 
produzione risulta particolarmente dannosa per l‟ambiente. 
 
E se l‟uomo progettasse prodotti e sistemi che esaltino la sua creatività, la sua cultura 
e la sua produttività? Che siano tanto intelligenti e sicuri da permettere alla nostra 
specie di lasciare sull‟ambiente un‟impronta di cui rallegrarsi e non dolersi?248 
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 Virginia Gangemi, La cultura progettuale del riciclaggio in architettura: prospettive ed orientamenti, in Virginia Gangemi (a 
cura di), Riciclare in architettura. Scenari innovativi della cultura del progetto, Clean, Napoli, 2004, p. 7 
244
 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 176 
245
 William McDonough, architetto, e Michael Braungart, chimico, hanno fondato nel 1995 la McDonough Braungart Design 
Chemistry, una società per lo sviluppo di prodotti e sistemi che assiste le aziende nell‟implementazione del loro protocollo di 
progettazione sostenibile. 
246
 Lo stato di salute degli ecosistemi e la consapevolezza della loro fragilità, complessità e interconnessione sono elementi a 
tutt‟oggi non ancora sufficientemente considerati dall‟attuale programmazione dei sistemi di produzione industriale, che infatti 
puntano esclusivamente a produrre dei beni e a offrirli ai consumatori rapidamente e a basso costo. Alla luce di questa 
constatazione, è ancora lecito pensare all‟industria e all‟ambiente come a due realtà contrapposte: i più diffusi metodi di 
estrazione delle risorse, di produzione e di smaltimento dei rifiuti tendono infatti a compromettere pesantemente gli equilibri 
naturali. 
247
 L‟ecoefficienza è la strategia proposta dagli industriali presenti alla United Nations Conference on Environment and 
Development di Rio de Janeiro del 1992 allo scopo di trasformare l‟industria da sistema che prende, fa e getta via, in sistema in 
grado di integrare preoccupazioni economiche, ambientali ed etiche. In sintesi, l‟ecoefficienza consiste nell‟aggiungere valore a 
un bene o a un servizio impiegando un minor quantitativo di risorse e producendo un minore inquinamento. Quello di “riduzione” 
– intesa come limitazione della produzione, dell‟emissione di rifiuti tossici, della quantità di materiali usati o delle dimensioni del 
prodotto stesso – è uno dei principi fondamentali dell‟ecoefficienza. Il contenimento quantitativo di ciascuno di questi aspetti, 
tuttavia, più che impedire il degrado e la distruzione dell‟ambiente, si limita a rallentarlo, a posticiparlo; finché l‟industria 
moderna continuerà ad essere così distruttiva, cercare di limitarne i danni rimarrà, inevitabilmente, solo un intervento palliativo. 
In ultima analisi quello dell‟ecoefficienza è un concetto ammirevole solo in apparenza; esso non può rappresentare una 
strategia di successo nel lungo periodo nella misura in cui opera – paradossalmente – all‟interno dello stesso sistema che ha 
causato il problema, limitandosi a renderlo un po‟ meno distruttivo e a rallentarlo con proibizioni morali e sanzioni piuttosto che a 
cambiarlo radicalmente. 
L‟efficienza – che dal punto di vista filosofico non è un concetto di per sé positivo, in quanto dipende dal sistema a cui è 
applicato – può tuttavia rappresentare una strategia di transizione che aiuti l‟attuale sistema a rallentare e a invertire la marcia. 
248
 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 14 
96 
 
Si tratta dunque di un approccio completamente nuovo alla soluzione 
delle problematiche che (attualmente) vedono contrapposte natura e 
tecnica, di un atteggiamento che è sicuramente ambizioso ed 
estremamente fiducioso nel ruolo del progetto – e della ricerca – che 
rappresenta lo strumento più potente ed efficace di cui l‟uomo 
disponga. 
 
Un progetto che si ponga questi obiettivi – utilità a breve termine, comodità e piacere 
estetico del prodotto e, insieme, possibilità di sovraciclaggio
249
 dei materiali che lo 
costituiscono – è una vera innovazione. Accantona il vecchio modello prodotto-rifiuto e 
il suo austero risultato, l‟«efficienza», per raccogliere la sfida di essere non tanto 
efficienti quanto efficaci rispetto a una ricca lista di considerazioni e desideri
250
. 
 
Convinti che i prodotti e i processi raggiungano il massimo grado di 
efficacia quanto più sono ricchi di informazioni e di risposte – quanto 
più, in ultima analisi, assomiglino al mondo in cui viviamo – 
McDonough e Braungart pensano ad una “prossima” Ri-evoluzione 
industriale, che rappresenti un modo radicalmente diverso di 
intendere sia la progettazione sia la produzione degli oggetti d‟uso 
quotidiano. 
Il cambiamento di prospettiva proposto prevede anzitutto un 
atteggiamento creativo nei confronti delle possibilità offerte dalla 
tecnica, nonché l‟abbandono della visione della natura come entità 
contrapposta all‟uomo, eterna antagonista. 
 
Il nostro concetto di ecoefficacia prevede che si lavori sulle cose giuste – sui prodotti, i 
servizi e i sistemi giusti – invece di limitare i danni provocati da quelle sbagliate. Una 
volta che si è scelto di fare le cose giuste, farle nel modo «giusto», e magari efficiente, 
è perfettamente sensato
251
. 
 
(…) crediamo altresì che l‟industria possa diventare sicura, efficace, produttiva e 
intelligente al punto da non aver bisogno di essere tenuta rigorosamente separata
252
 
dalle altre attività umane
253
.  
 
L‟ecoefficacia riconosce inoltre nel commercio il motore del 
cambiamento, e ne rispetta l‟esigenza di rapidità e produttività; 
tuttavia sostiene anche che, nel caso questo non assuma precisi 
impegni sui piani ambientale, sociale e culturale, esso finirà col 
distruggere risorse naturali e umane preziose oltre che per l‟attuale, 
anche per le generazioni future. 
McDonough e Braungart sostengono sia necessario ripensare la 
progettazione delle filiere produttive a partire da tre elementi di novità: 
la netta separazione tra “metabolismo biologico” e “metabolismo 
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 Quello di “sovraciclaggio” è un concetto introdotto per la prima volta verso la metà degli anni Novanta da Reiner Pilz, e 
ripreso da McDonough e Braungart; «Upcycling is the process of converting waste materials or useless products into new 
materials or products of better quality or a higher environmental value» Fonte: Wikipedia (definizione da 
http://en.wikipedia.org/wiki/Upcycling). 
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 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 68 
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 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 72 
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 Questa ipotesi vanificherebbe definitivamente il concetto di zonizzazione urbanistica. I processi produttivi convenzionali 
hanno, solitamente, degli effetti secondari (che possono essere intenzionali oppure involontari) prevalentemente negativi; se 
così non fosse non ci sarebbe alcuna ragione per non farle coesistere con quelle commerciali e residenziali. 
253
 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 83 
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tecnologico”, il reinserimento dei materiali in successivi cicli produttivi, 
il passaggio dalla vendita di prodotti alla vendita di servizi. 
Sul nostro Pianeta è possibile osservare la compresenza di due 
distinti metabolismi: il primo è il metabolismo biologico o della 
biosfera – ovvero i cicli della natura, che operano secondo un sistema 
che non prevede la produzione di rifiuti – il secondo è quello tecnico o 
della tecnosfera – ovvero i cicli dell‟industria, che necessitano del 
prelievo di materiali tecnici da luoghi naturali.  
Nel caso fossero progettati correttamente, tutti i prodotti e i materiali 
dell‟industria potrebbero alimentare senza rischi entrambi i 
metabolismi: i prodotti potrebbero essere composti da materiali 
biodegradabili – che diventerebbero cibo per i cicli biologici – o da 
materiali tecnici – che rimarrebbero all‟interno di cicli tecnici chiusi, 
circolando continuamente come sostanze nutritive pregiate per 
l‟industria. Affinché questi due metabolismi si mantengano entrambi 
perfettamente efficienti, tuttavia, è assolutamente necessario evitare 
che si contaminino reciprocamente254. 
Ai due tipi di flussi presenti sulla Terra – quello della massa biologica 
e quello della massa tecnica –  corrispondono, rispettivamente, i 
“nutrienti biologici” e i “nutrienti tecnici”. Mentre i primi sono utili alla 
biosfera, i secondi lo sono a ciò che chiamiamo “tecnosfera”, ovvero 
al sistema dei processi industriali. Un “nutriente biologico” è un 
materiale o un prodotto progettato per ritornare nell‟omonimo ciclo, 
dove viene letteralmente consumato dai microrganismi del suolo o da 
altre specie animali; analogamente, un “nutriente tecnico” è un 
materiale o un prodotto studiato per essere scomposto e inserito 
infinite volte nel ciclo tecnico – da cui peraltro proviene. Infine, i 
materiali che non possono entrare né nel metabolismo organico né in 
quello tecnico a causa delle sostanze inquinanti pericolose che 
contengono vengono definiti “invendibili”. 
Isolando i nutrienti tecnici da quelli biologici è possibile, più che 
“riciclarli”, “sovraciclarli”, ovvero mantenerli all‟interno di un ciclo 
industriale chiuso, in modo da conservarne l‟elevata qualità. 
A questo proposito sarebbe opportuno che la maggior parte dei 
prodotti industriali fosse progettata appositamente per mantenerne il 
più possibile inalterata l‟elevata qualità, in modo da poter essere 
impiegata in successivi cicli di produzione255. 
 
Una vera e propria sfida da lanciare al progetto, peraltro tanto 
ambiziosa quanto necessaria, consiste nell‟eliminazione del concetto 
stesso di “rifiuto”; non ridurne, minimizzarne o evitarne la produzione, 
come propongono alcune fazioni del movimento ambientalista, bensì 
eliminare i rifiuti partendo dalla progettazione di beni che non lo 
possano diventare. Gli esseri umani sono l‟unica specie terrestre che 
prende dal suolo grandi quantità di nutrienti necessarie ai processi 
biologici, e raramente le restituisce in forma utilizzabile; ciò che 
McDonough e Braungart propongono di perseguire è la progettazione 
                                               
254
 McDonough e Braungart introducono il concetto di “ibridi mostruosi” ad indicare le misture di materiali tecnici e organici nelle 
quali né gli uni né gli altri possano essere recuperati al termine della vita dell‟oggetto. 
255
 «Si potrebbe dotare un edificio appena costruito di un passaporto che identifichi tutte le sostanze utilizzate per la costruzione 
e indichi quali sono riutilizzabili come nutrienti e in quale ciclo» (McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 173 
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di processi e prodotti che non solo restituiscano i nutrienti biologici e 
tecnici che utilizzano, ma che ripaghino con gli interessi l‟energia che 
consumano. 
La sostituzione di alcuni beni con servizi che abbiano un valore d‟uso 
maggiore o uguale a questi, nonché una progettazione che già 
comprenda la possibilità del recupero dei materiali di scarto generati 
dai prodotti, vanno nella direzione di una crescente 
smaterializzazione dell‟economia e offrono una soluzione ai problemi 
ambientali causati dai rifiuti solidi, dai reflui e dalle emissioni gassose. 
 
Invece che dare per scontato che tutti i prodotti vadano comprati, posseduti e quindi 
eliminati dai «consumatori», i beni contenenti preziosi nutrienti tecnici (…) dovrebbero 
essere considerati come servizi per le persone. In questo senso i clienti (è questo il 
termine più adatto a indicare chi utilizza i prodotti) acquisterebbero non l‟apparecchio 
in questione, bensì un servizio per un determinato periodo di utilizzo (…)256. 
 
Nel momento in cui il cliente desiderasse passare a un modello 
nuovo o a una versione successiva a quella in suo possesso, lo 
potrebbe restituire al produttore, che lo ritirerebbe (avviandolo allo 
smontaggio e al recupero dei componenti) e lo sostituirebbe. 
Ripensare un bene trasformandolo in un prodotto di servizio significa 
in ultima analisi progettarlo affinchè possa essere smontato257. 
 
I vantaggi di un sistema di questo tipo sarebbero tre: non produrrebbe rifiuti inutili e 
potenzialmente pericolosi; con il tempo farebbe risparmiare ai produttori miliardi di 
dollari in materiali; e, siccome i nutrienti per i nuovi prodotti sarebbero continuamente 
in circolazione, diminuirebbe sia l‟estrazione di materie prime (come il petrolio) sia la 
produzione di materiali potenzialmente distruttivi come il PVC, che verrebbero 
gradualmente eliminati con ulteriore risparmio per i produttori ed enormi benefici per 
l‟ambiente258. 
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 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 107 
257
 «Sarebbe possibile assegnare delle linee di produzione alla fabbricazione al rovescio, ossia al disassemblaggio sistematico 
delle macchine, per recuperare le loro parti utilizzabili?» e ancora: «Gestire la durata significherà anche badare a che tutti i 
componenti di un prodotto abbiano durata di vita simile e si consumino insieme in sincronia, o che essi siano separabili, alcuni 
facilmente consumati ed altri facilmente riciclati. È raro che le cose vengano fatte badando a come verranno riparate o 
disassemblate». (Lynch Kevin, cit., pp. 254 – 256) 
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 McDonough William, Braungart Michael, cit., p. 110 
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(…) ogni atto di differenziazione – ogni «taglio netto» col passato – crea spazzatura; si 
trasforma in avanzo. Ciò non significa che non sia possibile trovare modi e mezzi per ri-
utilizzare questa spazzatura (…) perché niente scompare semplicemente nel nulla. Le 
cose, ad esempio gli oggetti e le idee, possono cadere in disuso, esser dichiarate 
abbandonate e demolite, ma l‟esito di questo processo non è altro che materiale per 
nuove forme. 
(Scanlan John, Spazzatura. Le cose (e le idee) che scartiamo, Donzelli, Roma, 2006, p. 
108) 
 
Possiamo entrare in un altro stadio, ora che i costi delle materie prime e 
dell‟eliminazione crescono, e che noi diventiamo più preoccupati del degrado 
ambientale o attribuiamo valore a cose vecchie? Possiamo muovere verso modi più 
altamente organizzati di riciclare, che non escludano i vantaggi della produzione di 
massa? (…) Il ricupero di materiale impone costi di energia, di spazio, di nuovo 
materiale e di lavoro umano. Ciononostante, non possiamo buttar via nulla, perché non 
c‟è più un “via”. Per quanto possiamo dire dalla nostra esperienza fin ora, sebbene i 
materiali possano cambiare forma, non possono scomparire. 
(Lynch Kevin, Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, Cuen, Napoli, 1992, 
p. 125) 
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TECNICHE DI RICICLAGGIO 
 
Una delle visioni che turba gli occidentali è vedere, nei Paesi del Terzo mondo, coloro 
che vivono sulle immense discariche delle grandi città e che da esse riescono a trarre 
alimento e sostentamento. Ciò ci fa impressione perché questi signori delle discariche 
mettono le mani su qualcosa che noi avevamo ritenuto per sempre «andato». Essi 
compiono un‟operazione sconvolgente, cercano nel rifiuto, nel left apart, l‟essenziale259.  
 
Il drammatico rovistare dei raccoglitori di rifiuti mette in crisi 
l‟accezione tutta occidentale dei concetti di “essenziale” e “superfluo”. 
Se il luogo dell‟azione, la discarica, testimonia la vittoria ideologica 
della superfluità, gli esseri umani che vi si aggirano alla ricerca di 
mezzi di sostentamento smentiscono con forza l‟esistenza di una 
distinzione tra cose “essenziali” e “superflue”, rovesciando in tal modo 
il basamento su cui poggia la nostra economia. 
La codificazione della pratica del riciclaggio, in ultima analisi, è un 
“invenzione” dell‟Occidente, a cui peraltro mai è stato impedito – 
perlomeno in maniera davvero efficace – l‟accesso alle risorse 
(rigorosamente vergini) necessarie per la produzione dei beni di 
consumo. 
 
I materiali recuperati dai rifiuti urbani e industriali rappresentano di fatto le materie 
prime utilizzate da larga parte del cosiddetto settore “informale” dell‟economia, che 
costituisce la principale fonte di occupazione per le popolazioni di molte metropoli del 
Terzo e del Quarto mondo: cioè di quegli stessi paesi che si sono impoveriti 
esportando a prezzi stracciati materie prime “vergini”, di cui spesso sono i produttori 
principali, se non esclusivi
260
. 
 
A questo proposito è da rilevare come l‟ostinata ignoranza (da parte 
dell‟industria) dell‟esistenza di modalità di riutilizzo dei materiali di 
scarto, condotte da popolazioni a cui è negato l‟accesso alle materie 
prime vergini, si rifletta nel mancato adeguamento dei prodotti (e, più 
in particolare, dei loro imballaggi) a queste pratiche, con la 
conseguenza che tale forma di riutilizzo continuerà a essere poco 
salutare – se non addirittura letale. 
 
In Europa il riciclaggio dei rifiuti viene istituzionalizzato nel corso degli 
anni Ottanta del secolo scorso; tale cambiamento delle modalità di 
gestione di questa pratica, è direttamente riconducibile a un rinnovato 
interesse per la questione ambientale e al progressivo affermarsi 
(anche in ambito politico) della cultura ecologista.  
 
Anche se le spinte più forti che giocano oggi a sostegno della pratica del riciclaggio 
potrebbero apparire essenzialmente ispirate a principi di economia ambientale, in linea 
con le indicazioni per uno sviluppo sostenibile, tuttavia l‟innovazione di pensiero che la 
rivoluzione promossa dalla nuova cultura ecologica ha introdotto ha radici più 
profonde, in quanto ha posto in evidenza la necessità di considerare la fine delle cose, 
fra cui è inserita l‟architettura, come un fenomeno biologico, naturale ed ineluttabile, 
segnato dal passaggio da uno stadio ad un altro della materia
261
. 
 
                                               
259
 La Cecla Franco, cit., p. 99 
260
 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 77 
261
 Gangemi Virginia, cit., p. 8 
101 
 
La trasfigurazione del rifiuto in risorsa prefigura la trasformazione di 
un circolo vizioso in uno virtuoso, ovvero il passaggio da un sistema 
produttivo che genera una quantità crescente di rifiuti da smaltire a un 
altro che si alimenta in misura crescente con i propri escrementi. 
 
L‟identificazione di rifiuto e risorsa è in realtà un corto circuito che salta a piè pari un 
laborioso e difficile processo di trasformazione dell‟atteggiamento che l‟uomo moderno 
intrattiene nei confronti delle cose di cui dispone e che si radica proprio nel fatto di 
considerare l‟ambiente fisico in cui abita come un‟unica immensa “risorsa”262. 
 
Riciclare ha come conseguenza sia una minore produzione di rifiuti, 
sia un minore utilizzo di risorse vergini, cambiamenti che a loro volta 
comportano una minore pressione sull‟ambiente.  
La progressiva diffusione di specifici sistemi di trattamento a cui 
sottoporre i rifiuti è volta da un lato alla riduzione della massa dei 
materiali e delle sostanze destinate allo smaltimento – e, di 
conseguenza, del fabbisogno di spazi, di impianti e di servizi da 
destinare a questa funzione – dall‟altro al contenimento del ricorso a 
materie prime “vergini” per soddisfare la richiesta di risorse e, 
dunque, sembra riuscire a frenare il saccheggio irresponsabile 
dell‟ambiente e a scongiurare (ma solo in apparenza) la minaccia di 
un più o meno imminente esaurimento delle risorse primarie. 
 
Il riciclaggio dei rifiuti, o di alcune categorie di essi, per ricavarne materie prime o fonti 
energetiche da utilizzare in nuovi cicli produttivi rappresenta già ora – e più ancora 
potrà rappresentare in futuro, con adeguati studi e sperimentazioni – la forma più 
razionale, dal punto di vista ambientale e, quindi, sul lungo periodo anche la più 
economica, di smaltimento dei rifiuti
263
.  
 
Nonostante il recupero dei rifiuti sia un‟attività che accompagna le 
vicende della specie umana sin da quando questa ha fatto la sua 
comparsa, attualmente esso viene condotto in forme inadeguate alle 
(ingenti) quantità e alla qualità che i rifiuti hanno ormai raggiunto. 
Nella società preindustriale la separazione dei rifiuti veri e propri da 
tutto ciò che in qualche modo poteva ancora essere utilizzato veniva 
effettuata dagli appartenenti alle classi sociali più basse264, che 
rientravano comunque nella struttura di una gerarchia sociale che, da 
questo punto di vista, era perfettamente organizzata in funzione del 
riuso e del riciclaggio.  
Il problema centrale del recupero e del riciclaggio dei rifiuti – in 
particolare per quel che riguarda i rifiuti solidi urbani – sta nel riuscire 
a isolare le diverse frazioni di questi; a questo scopo è necessaria 
una forma di raccolta in cui ciascun flusso sia tenuto separato in base 
al tipo e alla natura dei propri materiali, al fine di facilitare il 
trattamento specifico di questi ultimi. 
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 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., p. 28 
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 Viale Guido, Azzerare i rifiuti. Vecchie e nuove soluzioni per una produzione e un consumo sostenibili, Bollati Boringhieri, 
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Il recupero dei materiali valorizzabili presenti nei rifiuti richiede infatti 
quasi sempre un intervento manuale in condizioni di lavoro tutt‟altro 
che gradevoli. 
Questi materiali sono innanzitutto sporchi: nessuno pensa infatti a 
pulire ciò che scarta nel momento in cui se ne libera consegnandolo 
al flusso dei rifiuti, e spesso ciò rende il recupero piuttosto difficoltoso 
e/o antieconomico. 
 
Il problema centrale [della raccolta differenziata dei Ru] non sta comunque nella 
promozione di comportamenti adeguati da parte del consumatore, né 
nell‟organizzazione di circuiti efficaci e tempestivi di raccolta, né nelle tecnologie per 
trasformare i materiali raccolti in prodotti nuovamente utilizzabili (tutte questioni che 
richiedono comunque tempo, inventiva e massicci investimenti di risorse umane e 
finanziarie), quanto nelle difficoltà di trovare sbocchi di mercato per i materiali 
ottenuti
265. (…) 
Questo processo incontra un limite intrinseco, cioè il fatto che i beni da cui si generano 
i rifiuti non sono stati pensati e prodotti in funzione del recupero dei loro materiali
266
. 
 
Si rende necessario un governo del sistema economico che sia in grado di promuovere 
una concatenazione virtuosa tra le diverse filiere del sistema produttivo e tra le diverse 
fasi del ciclo di vita complessivo di un prodotto, in modo da favorire – se non garantire 
– uno sbocco produttivo e di mercato non solo per l‟output principale (quello che oggi 
il mercato recepisce come bene economico, e a cui attribuisce un valore e un prezzo), 
ma anche per gli outputs secondari – quelli che oggi vengono considerati scarti o rifiuti 
e per i quali è difficile trovare uno sbocco commerciale, o anche soltanto una 
collocazione non pregiudizievole per l‟ambiente dal momento che sono stati concepiti 
per essere buttati via e non per essere riutilizzati»
267
. 
 
Ad oggi le principali questioni su cui si è concentrata l‟attenzione dei 
sostenitori del riciclaggio sono state gli aspetti tecnici268 connessi con 
la trasformazione dei materiali e il design dei nuovi prodotti. 
L‟individuazione di sbocchi commerciali per questo tipo di beni si 
pone come un‟esigenza prioritaria, anche alla luce delle difficoltà che 
sono emerse in proposito. 
 
Oggetti fatti con materiali di riuso – come la carta riciclata o i materassi e i pneumatici 
rigenerati – hanno una cattiva immagine. Essi non sono freschi o vergini – metafora 
sessuale del possesso esclusivo - , sembrano sudici, grigi, un po‟ untuosi269. 
 
Inoltre, mentre grazie alla globalizzazione dell‟economia il mercato 
delle materie prime ha oggi una dimensione mondiale, quello delle 
cosiddette “materie prime secondarie”, ovvero dei materiali ricavati 
dalla rigenerazione dei rifiuti e dei residui, è, con poche eccezioni, un 
mercato locale. 
Oltre che da questi fattori economici, le difficoltà connesse all‟impiego 
dei materiali riciclati sono di natura istituzionale; vi sono ad esempio 
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un‟operazione di riciclaggio. 
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 Viale Guido, Un mondo usa e getta, cit., pp. 59 – 60 
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 Viale Guido, Governare i rifiuti, cit., p. 40 
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 « (…) il recupero – riciclaggio o riutilizzo, in qualsiasi forma – dei residui della produzione e del consumo è quasi sempre 
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l‟assistenza tecnica delle attività di questo tipo». (Viale Guido, Governare i rifiuti, cit., pp. 42 – 43) 
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vincoli di carattere legislativo che impongono l‟uso di materie vergini 
anche quando esso non è indispensabile per garantire gli standard 
qualitativi richiesti, come nei capitolati di appalto per opere pubbliche 
o forniture alla pubblica amministrazione, che definiscono i materiali 
da usare in termini fisici e non in termini prestazionali, mettendo così 
fuori gioco molte materie secondarie (come gli inerti ricavati dalle 
demolizioni e utilizzabili in molte opere pubbliche). 
 
I prodotti ricavati dal riciclaggio dei residui devono essere certificati in base alle loro 
caratteristiche prestazionali; e quello che bisogna imporre, sia al settore pubblico sia a 
quello privato, è che i contratti e i capitolati di appalto vengano redatti in base a 
requisiti prestazionali e non pretendendo materiali vergini
270
. 
 
Vi è poi una certa ignoranza dei possibili usi dei prodotti di recupero 
nei processi industriali, che si accompagna ai pregiudizi culturali per 
cui l‟uso di materiali riciclati comporterebbe un calo di prestigio; come 
nota Guido Viale 
 
La fortuna economica delle materie vergini rispetto a quelle riciclate è il risultato di un 
sistema di contabilità carente, e questo è un fatto di carattere eminentemente 
istituzionale e non economico
271
. 
 
Il fatto che sia “riciclato” non rende un determinato materiale 
automaticamente ecocompatibile, soprattutto se l‟oggetto da cui è 
stato ricavato non è stato pensato e progettato specificamente per 
essere soggetto a questo tipo di trattamento una volta giunto alla fine 
del proprio ciclo vitale. 
A questo proposito McDonough e Braungart hanno introdotto il 
concetto di “subciclaggio” ad indicare l‟attuale forma (imperfetta) di 
riciclaggio, nella quale il materiale ottenuto alla fine del processo ha 
immancabilmente una qualità inferiore rispetto a quella del materiale 
di cui era costituito l‟oggetto da riciclare. Ciò si verifica poiché non è 
stato possibile separare efficacemente i materiali eterogenei che 
componevano quest‟ultimo e che sono stati di conseguenza fusi 
insieme, dando origine ad un materiale meno resistente – e dunque 
meno utile. Per cercare di rimediare a questo inconveniente si fa 
solitamente ricorso ad agenti chimici, il cui impiego, oltre ad essere 
molto dispendioso per le aziende, come è facile immaginare provoca 
un aumento della contaminazione della biosfera. 
In quanto processo che impiega materiali che non erano stati pensati 
per avere un secondo utilizzo, il subciclaggio richiede la stessa 
energia e origina la stessa quantità di scarti che sarebbe servita per 
produrre ex novo lo stesso bene; l‟unico risultato effettivo che si 
ottiene scegliendo un prodotto subciclato è il rinvio del normale 
destino dei materiali di cui è composto (ovvero lo smaltimento in una 
discarica). 
In ultima analisi, l‟utilizzo di materiali subciclati per realizzare nuovi 
prodotti, nonostante le buone intenzioni, può rivelarsi estremamente 
incauto, dal momento che il processo che li origina – per mezzo di 
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una conversione complessa e che richiede ingenti quantità di risorse 
e di energia – forza i materiali a una vita più lunga di quella per cui 
erano stati originariamente predisposti. 
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Che faremo delle scorie delle scorie? Poiché non si tratta di frammenti e di rovine che 
lasciano intendere e rimpiangere una perduta totalità a cui potremmo risalire, 
dovremmo incominciare a trovare bello quello che chiamavamo brutto, a pensare che 
dovremmo arrangiare* la nostra vita in un mondo di scorie, facendo gusto dei nostri 
disgusti. Ciò non significa che ci si debba adattare al mondo così com‟è, anzi bisogna 
opporsi a esso, ma il mondo in cui dovremo vivere “arrangiando” sarà la composizione 
della nostra opposizione e di questo orientamento: è qui che dovremo trovare in 
qualche modo il nostro senso. 
(Paolo Fabbri, Storia e scorie, in Giovanni Fraziano (a cura di), Abitat e bellezza, LINT 
Editoriale, Trieste, 2008, p. 81) 
(*Nel suo significare letteralmente «accomodare, adattare alla meglio, aggiustare con 
mezzi di fortuna», il verbo “arrangiare” rimanda ad una condizione di incertezza, di 
precarietà, di scarsa stabilità. Nella sua forma riflessiva, inoltre, tale significato si 
carica di un‟urgenza che richiama uno stato di necessità: «togliersi d‟impiccio con 
espedienti escogitati lì per lì, o con mezzi di fortuna; adattarsi ad ogni cosa, industriarsi 
con ogni mezzo, anche illecito.» (Devoto Giacomo, Oli Gian Carlo, Il dizionario della 
lingua italiana, Le Monnier, Firenze, 2002) 
 
(…) sopravvive fra noi una forma di attività che, sul piano tecnico, ci consente di 
renderci conto abbastanza bene delle caratteristiche, sul piano speculativo, di una 
scienza che preferiamo chiamare «primaria» anziché primitiva: questa forma è di solito 
designata col termine bricolage. 
(Lévi-Strauss Claude, Il pensiero selvaggio, Il Saggiatore, Milano, 1964, p. 29) 
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BRICOLAGE 
 
Come avremo modo di vedere più dettagliatamente nel capitolo 
successivo, relativamente ad alcune sue declinazioni che riguardano 
più strettamente l‟ambito dell‟architettura, il riciclaggio presenta alcuni 
interessanti punti di tangenza con il bricolage. 
La modalità operativa indicata da quest‟espressione francese è stata 
oggetto, a partire dalla seconda metà del secolo scorso, di una certa 
considerazione da parte di discipline (anche) piuttosto distanti tra loro 
– quali l‟antropologia, la teoria dell‟informazione, la critica 
architettonica. 
 
bricolage s.m., fr. ~ In generale, i piccoli lavori eseguiti in casa per hobby o 
divertimento; estens., piccole riparazioni. [Der. di bricoler
272
 „passare da 
un‟occupazione all‟altra, eseguire piccoli lavori‟, da bricole „lavoro fatto a intervalli‟]273. 
 
bricolage [ES] fr. [1964, A. Arbasino “Certi romanzi”; fr. bricolage pl. bricolages, fine XIX 
sec., da bricoler “fare piccoli lavori”, der. di bricole “piccolo lavoro”] l‟eseguire in 
proprio, spec. per hobby, una serie di piccoli lavori di modifica, manutenzione, ecc. di 
parti della casa SIN. fai da te
274
. 
 
Entrambe le definizioni pongono in evidenza alcuni aspetti peculiari 
del bricolage; anzitutto la sua dimensione essenzialmente domestica 
(e dunque privata), ideale per un sapere che procede per tentativi e 
sperimentazioni sul campo, nonché per progressiva sedimentazione 
di esperienze.  
Il bricolage viene inoltre svolto nel tempo libero275 – come si evince 
chiaramente anche dal riferimento alla discontinuità temporale 
presente nella definizione di bricole – e in quanto tale è estraneo alla 
pratica professionale. Conseguenza diretta di questo aspetto è 
l‟assenza di un know-how prestabilito e consolidato, di un sapere 
specialistico, che vincola il bricoleur a una dimensione dilettantesca e 
a cui è riconducibile l‟esigua entità dei lavori (di volta in volta diversi) 
che questi è in grado di eseguire. Malgrado la debolezza che lo 
contraddistingue sul piano ontologico, su quello tecnico il bricolage 
può ottenere risultati assolutamente pregevoli e imprevedibili. 
Le caratteristiche del bricolage sono essenzialmente l'uso di materiali 
di seconda mano (ovvero già usati in precedenza per altri scopi) – nel 
caso non siano disponibili né reperibili nell‟immediato materiali più 
appropriati, l'impiego non canonico di strumenti o procedimenti 
progettati e destinati a un uso diverso, la ricombinazione di strutture e 
componenti prelevati altrove per costruire artefatti inediti. 
Caratteristico del bricolage è inoltre 
 
(…) elaborare insiemi strutturati, non direttamente per mezzo di altri insiemi strutturati, 
ma utilizzando residui e frammenti di eventi: «odds and ends» si direbbe in inglese, o, 
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 «Nel suo antico significato, il verbo bricoler si applica al gioco della palla e del biliardo, alla caccia e all‟equitazione, ma 
sempre per evocare un movimento incidente: quello della palla che rimbalza, del cane che si distrae, del cavallo che scarta 
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274
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 Si noti a questo proposito il ricorso, nelle definizioni, al termine “hobby” («qualsiasi occupazione perseguita con impegno e 
passione nel tempo libero dal lavoro consueto, per ricreazione o passatempo»). 
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in francese, «bribes et morceaux», testimoni fossili della storia di un individuo o di una 
società
276
. 
 
In ultima analisi si tratta di recuperare materiali, dispositivi, strutture e 
metodi e di impiegarli (anche forzandoli) al soddisfacimento di nuove 
necessità qualora non sia possibile o non si voglia fare ricorso a 
soluzioni canoniche. 
 
Un'altra caratteristica importante del bricolage, che ne conferma la stretta parentela 
con l'evoluzione biologica, è la sua dipendenza dalla storia: le successive stratificazioni 
strutturali dipendono, anche se in modo più o meno lasco, dalla situazione, dagli eventi 
e dai costrutti precedenti. Il bricolage può essere anche considerato come una tecnica 
di progettazione del futuro, com'è confermato dalla circostanza che la nostra capacità 
di agire, fare e intervenire si è sviluppata molto più della nostra capacità di prevedere, 
riflettere e teorizzare. Non potendo prevedere con precisione le conseguenze delle 
nostre azioni, non conviene fare progetti grandiosi e completi e rivoluzioni radicali o 
imprimere variazioni decise di corso, bensì procedere al piccolo cabotaggio, senza 
allontanarsi troppo dalla costa, controllando gli esiti millesimali di piccoli 
avanzamenti
277
. 
 
Sarebbe alquanto riduttivo – oltre che improprio – sostenere che il 
bricolage sia solo una forma di progettazione e costruzione 
alternativa rispetto alle modalità consolidate dell‟ingegneria e 
dell‟architettura; esso in realtà, in virtù di quel suo legame 
caratteristico e inscindibile tra conoscenza e azione – ovvero del suo 
marcato contenuto epistemologico278 – si configura come un vero e 
proprio modo (assolutamente originale) di guardare il mondo. 
Con il termine bricoleur si indica chi si dedica al bricolage, ovvero 
esegue un lavoro con le proprie mani, utilizzando mezzi altri rispetto a 
quelli usati dall‟uomo di mestiere. Il bricoleur recupera materiali, 
dispositivi, strutture e metodi di seconda mano (cioè già usati per altri 
scopi), quindi, sostanzialmente improvvisando, li impiega per far 
fronte alle sue necessità – non potendo o volendo fare ricorso a nulla 
di più adatto. 
 
(…) per quanto infervorato dal suo progetto, il suo [del bricoleur] modo pratico di 
procedere è inizialmente retrospettivo: egli deve rivolgersi verso un insieme già 
costituito di utensili e di materiali, farne o rifarne l‟inventario, e infine, soprattutto, 
impegnare con esso una sorta di dialogo per inventariare, prima di sceglierne una, tutte 
le risposte che l‟insieme può offrire al problema che gli viene posto. Egli interroga tutti 
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 Longo Giuseppe O., Il futuro tra incertezza e responsabilità, intervento per il convegno "Il futuro: previsione, pronostico e 
profezia", che si è tenuto presso l‟Istituto Veneto di Scienze Lettere ed Arti dal 19-21 ottobre 2000.  
Analogamente a quanto già fatto in precedenza da altri autori, Giuseppe O. Longo considera particolarmente appropriato il 
ricorso al termine bricolage per indicare sia i processi sia i prodotti della tecnologia contemporanea. La tradizione occidentale, 
che ha ereditato dai greci la propensione per la razionalità esplicita e per la precisione teorica e ha sempre reputato 
l'intelligenza speculativa superiore a quella pratica, si trova oggi a dover fare i conti con quello che Longo definisce «il sorpasso 
della scienza da parte della tecnologia». A partire dalla metà del Novecento, infatti, la tecnologia ha assunto una velocità tale da 
non permettere (il più delle volte) alla scienza di giustificare e spiegare teoricamente – neppure a posteriori – il funzionamento 
dei suoi ritrovati. Attualmente, grazie soprattutto all'introduzione delle tecnologie informatiche, la nostra capacità di agire ha 
rapidamente superato la nostra capacità di prevedere (basti pensare a come utilizziamo gli strumenti tecnici senza curarci 
minimamente di comprenderne il funzionamento); in questa prospettiva il bricolage trova una sua ragion d‟essere in quanto in 
esso, oltre ad emergere a posteriori, l'ordine è conseguente all'interpretazione di una serie di azioni sostanzialmente 
improvvisate e atte a risolvere nell‟immediato i problemi che via via si presentano. 
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 Infatti, costringendoci a ripensare il modello canonico della progettazione, il bricolage ci fa scoprire (micro)processi cognitivi 
tipici della progettazione che vengono di solito occultati dal modello ingegneristico tradizionale. (Longo Giuseppe O., Uomo e 
tecnologia: una simbiosi problematica, EUT, Trieste, 2006, p. 40) 
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quegli oggetti eterocliti che costituiscono il suo tesoro, per comprendere ciò che 
ognuno di essi potrebbe «significare» (…)279 
 
Mentre il bricoleur si rivolge a una raccolta di residui di opere umane, 
ovvero a quello che Lévi-Strauss definisce «un insieme culturale di 
sottordine»280, l‟ingegnere è volto a interrogare l‟universo. 
 
Mentre la progettazione ingegneristica classica persegue un ordine che è intrinseco a 
un piano intenzionale esplicito e prestabilito, frutto della finalità cosciente, nel 
bricolage l'ordine emerge a posteriori e segue dall'interpretazione di una serie di azioni 
contingenti e interventi d'improvvisazione. Intenzioni, piani, azioni e risultati sono 
legati, ma in modo debole, come debole è il legame tra i metodi e i materiali usati e il 
risultato. Il progetto è locale
281
, contingente, pronto a riadattarsi alle circostante nuove 
che scaturiscono dall'impiego di un materiale, e il materiale è impiegato perché è a 
portata di mano e quindi è utile ed economico benché non sia il migliore possibile in 
assoluto. Come nell'evoluzione biologica, l'ordine del bricolage è frutto 
dell'interpretazione, ma a differenza dell'evoluzione cieca, la progettazione del bricoleur 
è guidata da un'intenzione, da una meta sia pur vaga. Intenzione e interpretazione si 
alternano nel produrre significati, schemi, usi. Intenzione a priori e interpretazione a 
posteriori portano all'emergenza continua di strutture e significati. La centralità cede il 
passo alla località, l'unità progettuale alla molteplicità coordinata e variabile, la fissità al 
dinamismo, la rigidità alla flessibilità. Per queste sue caratteristiche, il bricolage può 
essere l'unica strategia d'azione in condizioni di incertezza, quando non si voglia 
correre un rischio eccessivo o mettere a repentaglio risorse limitate e preziose
282
. 
 
Sia il concetto di bricolage sia le descrizioni del bricoleur e del suo 
modus operandi (di cui l‟antropologo Claude Lévi-Strauss si occupa 
esaurientemente nel primo capitolo de Il pensiero selvaggio) vengono 
recuperate da Colin Rowe, che le inserisce nella complessa 
argomentazione che costituisce il quarto capitolo di Collage City. Qui 
Rowe283 procede ad un interessante confronto tra una definizione di 
ingegnere che egli conia montando frammenti estrapolati dalle prime 
pagine di Verso un‟architettura di Le Corbusier e quella di bricoleur 
recuperata dal testo di Lévi-Strauss: 
 
Gli ingegneri fabbricano gli strumenti del loro tempo… I nostri ingegneri sono sani e 
virili, attivi ed efficienti, equilibrati e felici sul lavoro... i nostri ingegneri producono 
architettura perché usano il calcolo matematico che deriva dalla legge naturale
284
. 
 
Il bricoleur è capace di eseguire un gran numero di compiti differenziati, ma, 
diversamente dall‟ingegnere, egli non li subordina al possesso di materie prime e di 
arnesi, concepiti e procurati espressamente per la realizzazione del suo progetto: il suo 
universo strumentale è chiuso, e, per lui, la regola del gioco consiste nell‟adattarsi 
sempre all‟equipaggiamento di cui dispone, cioè a un insieme via via «finito» di arnesi 
e di materiali, peraltro eterocliti, dato che la composizione di questo insieme non è in 
rapporto col progetto del momento, né d‟altronde con nessun progetto particolare, ma 
è il risultato contingente di tutte le occasioni che si sono presentate di rinnovare o di 
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 Rowe Colin, Collage city, Il Saggiatore, Milano, 1981, p. 167 
109 
 
arricchire lo stock o di conservarlo con i residui di costruzioni e di distruzioni 
antecedenti. L‟insieme dei mezzi del bricoleur non è dunque definibile in base a un 
progetto (la qual cosa presupporrebbe, almeno in teoria, l‟esistenza di tanti complessi 
strumentali quanti sono i generi di progetto, come accade all‟ingegnere); esso si 
definisce solamente in base alla sua strumentalità, cioè, detto in altre parole e 
adoperando lo stesso linguaggio del bricoleur, perché gli elementi sono raccolti o 
conservati in virtù del principio che «possono sempre servire». Simili elementi sono 
dunque specificati solo a metà: abbastanza perché il bricoleur non abbia bisogno 
dell‟assortimento di mezzi e di conoscenze di tutte le categorie professionali, ma non 
tanto perché ciascun elemento sia vincolato ad un impiego esattamente determinato. 
Ogni elemento rappresenta un insieme di relazioni al tempo stesso concrete e virtuali: 
è un operatore, ma utilizzabile per una qualunque operazione in seno a un tipo
285
.  
 
Muovendo dal confronto tra i modus operandi delle due figure 
condotto da Lévi-Strauss (e tra le relative logiche che a questi sono 
sottese), Colin Rowe sostiene che ingegnere e bricoleur non siano 
«elementi di una serie progressiva», ovvero che il pensiero 
“addomesticato” del primo non rappresenti una sorta di 
perfezionamento di quello “selvaggio” del secondo; esse vengono 
interpretate piuttosto come «condizioni di fatto complementari e 
necessariamente coesistenti»286. 
 
Allora, se siamo disposti a riconoscere i metodi della scienza e quelli del «bricolage» 
come tendenze concomitanti, se siamo disposti a riconoscere che essi sono due modi 
ugualmente validi di affrontare i problemi, se siamo disposti (e potrebbe essere duro) a 
concedere pari cittadinanza al pensiero «civilizzato» (con i suoi presupposti di serialità 
logica) e al pensiero selvaggio (con i suoi salti analogici) allora, rimettendo il bricolage 
sullo stesso piano della scienza, diventa possibile pensare che si è aperta la strada per 
una dialettica futura realmente utile
287
. 
 
Un concetto che presenta alcune analogie particolarmente marcate 
con il bricolage è quello di “adhocism”, coniato negli Stati Uniti sul 
finire degli anni Sessanta da Charles Jencks e da questi ampiamente 
sviluppato e descritto (in collaborazione con Nathan Silver) 
nell‟omonimo saggio288 pubblicato nel 1972. 
Il neologismo “adhocism” deriva dall‟espressione latina “ad hoc”, 
letteralmente traducibile con “per questo, a questo scopo”, che viene 
correntemente impiegata (anche nella lingua inglese289) per indicare 
«una particolare predisposizione o attitudine di qualcuno o di 
qualcosa in particolari casi o circostanze»290. Si tratta, in sostanza, di 
un‟espressione che si rifà al concetto di “appropriatezza”, di 
“adeguatezza”, e in quanto tale è connotata da un evidente 
pragmatismo. 
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 Jencks Charles, Silver Nathan, Adhocism: The Case for Improvisation, Socher & Warburgh, Londra, 1972; nella prefazione 
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Case for Improvisation, Socher & Warburgh, Londra, 1972, p. 15) 
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L‟adhocism indica dunque anch‟esso una nuova modalità d‟azione 
non strettamente codificata, volutamente indeterminata, suscettibile di 
adattamento a seconda delle diverse circostanze a cui viene 
applicata; è basata sull‟improvvisazione, sulla considerazione delle 
specificità di ciascuna situazione – e delle relative limitazioni – da 
interpretare in maniera costruttiva. 
Negli U.S.A., nel decennio che precede l‟uscita del libro, tale modalità 
è stata esplorata – come si vedrà più dettagliatamente in seguito – in 
occasione della fondazione delle varie comunità hippy (ad esempio 
nella costruzione di Drop City); Jencks sostiene infatti che la nuova 
strategia sia latente nell‟industria del fai-da-te (il cosiddetto do-it-
yourself), nelle pratiche di consumo della controcultura, nel riuso dei 
materiali dismessi e nel riciclo della spazzatura.  
L‟accento, nel caso dell‟adhocism, viene posto sull‟individuo, 
sull‟unicità sua e dei suoi bisogni, sulla sua capacità di trascendere la 
standardizzazione – o, meglio, di piegarla alle proprie esigenze 
trasfigurandone i prodotti, letteralmente reinventandoli mediante 
l‟impiego in contesti e per funzioni alternativi/altri rispetto a quelli per 
cui sono stati progettati. 
Come il bricolage, tuttavia, anche l‟adhocism, al di là dei suoi aspetti 
più pragmatici, più legati al “fare”, «gives rise to whole new areas of 
inquiry and speculation»291; è così possible notare « two often 
different adhocist actions: not only using contingent situations as 
opportunities for resourcefulness, but using opportunities to produce 
contingent, open-ended results»292.  
Nell‟introduzione al primo capitolo, intitolato The Spirit of Adhocism, 
Jencks puntualizza: 
 
A need is common to all living things; only men have higher purposes. But these needs 
and purposes are normally frustrated by the great time and energy expended in their 
realization. 
 
A purpose immediately fulfilled is the ideal of adhocism; it cuts through the usual 
delays caused by specialization, bureaucracy and hierarchical organization. 
 
Today we are immersed in forces and ideas that hinder the fulfillment of human 
purposes; large corporations standardize and limit our choice; philosophies of 
behaviorism condition people to deny their potential freedom; “modern architecture” 
becomes the convention for “good taste” and an excuse to deny the plurality of actual 
needs. 
 
But a new mode of direct action is emerging, the rebirth of a democratic mode and 
style, where everyone can create his personal environment out of impersonal 
subsystems, whether they are new or old, modern or antique. By realize his immediate 
needs, by combining ad hoc parts, the individual creates, sustains and transcends 
himself. Shaping the local environment towards desired ends is a key to mental health; 
the present environment, blank and unresponsive, is a key to idiocy and 
brainwashing
293
. 
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4. IL RICICLAGGIO E L‟ARCHITETTURA 
 
 
 
SUL CONCETTO DI DURATA IN ARCHITETTURA 
 
Riflettere sul rapporto che intercorre tra pratica del riciclaggio e 
progetto di architettura presuppone alcune considerazioni sulla 
questione della durata294 degli edifici. Questi, in virtù delle proprie 
caratteristiche peculiari295, sono investiti dallo scorrere del tempo 
secondo modalità completamente diverse rispetto ai prodotti delle 
altre arti – ad esempio la scultura o la pittura – ma anche agli oggetti 
di produzione industriale. 
 
Il tempo non è solo patina per un‟opera d‟architettura e spesso gli edifici subiscono 
ampliamenti, includono riforme, sostituiscono o alterano spazi ed elementi, 
trasformando o addirittura perdendo la propria immagine originaria. Il cambiamento, il 
continuo intervento, che lo si voglia o no, sono il destino di ogni architettura
296
. 
 
Attualmente – e molto più che in passato – la durata è uno degli 
aspetti più importanti da considerare nella fase di ideazione del 
progetto, in ragione del fatto che ogni edificio, al termine della propria 
vita, pone problemi di smaltimento, di eliminazione dei residui, talvolta 
di riutilizzazione delle parti. E quanto più breve è la vita di un edificio, 
tanto prima si apre il problema dei suoi materiali che diventano rifiuto. 
Accorciare il periodo di vita utile di un edificio o anche semplicemente 
manipolarlo, significa aprire un problema di gestione delle sue 
macerie, ad esempio progettandolo in modo che queste siano poche, 
o ancora che siano composte da parti integre e/o omogenee, in modo 
da poter essere riutilizzate o riciclate al meglio. 
Una valutazione del parametro della durata in fase di progettazione è 
indubbiamente una scelta in grado di orientare l‟intero processo 
progettuale. Questa considerazione dovrebbe condurre «ad una 
cultura del progetto più sensibile verso la metamorfosi della materia, 
verso un‟idea di architettura che comprende, nel suo codice genetico, 
la presenza di più vite, che si dispiegheranno fino al dissolvimento 
dolce, non traumatico, né aggressivo, nell‟ambiente»297. 
La volontà di tenere nella dovuta considerazione le continue 
modificazioni che coinvolgono l‟edificio nel corso della sua esistenza, 
ha portato all‟introduzione dei concetti di “flessibilità” e di 
“multifunzionalità”. Questi sono la conseguenza dell‟idea che il 
progetto possa opporsi allo scorrere del tempo solo adattandosi 
incessantemente a una realtà in perenne divenire, configurandosi di 
conseguenza come progetto “aperto”. 
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Un palazzo di uffici o un negozio (…) andrebbero progettati in modo da poter essere 
riadattati a diversi scopi, invece di essere costruiti per uno scopo specifico e in seguito 
abbattuti o goffamente riconvertiti. I quartieri di SoHo o TriBeCa a Manhattan 
continuano a sopravvivere perché i loro edifici sono stati progettati con caratteristiche 
durature che oggi non sarebbero considerate efficienti: hanno soffitti alti e grandi 
finestre che lasciano entrare la luce del sole, muri spessi che aiutano a mitigare il caldo 
del giorno con il fresco della notte. Grazie al loro design attraente e funzionale questi 
edifici sono passati attraverso molti cicli di utilizzo, diventando a seconda 
dell‟occasione magazzini, showroom e laboratori, poi centri di raccolta e distribuzione, 
poi ancora loft di artisti e, più recentemente, uffici, gallerie e appartamenti
298
. 
 
Paradossalmente questa apertura alla possibilità di una 
modificazione, questa sorta di indeterminatezza, di aleatorietà da 
parte della costruzione, sono rese possibili dalla permanenza al suo 
interno di un nucleo duro, di una parte fissa e immodificabile, 
costituito dalla struttura – sia fisica, sia concettuale – del progetto. 
 
La vita degli edifici si fonda sulla loro architettura, sulla permanenza dei loro tratti 
formali più caratteristici, e benché possa sembrare un paradosso, è tale permanenza 
ciò che permette di apprezzarne i cambiamenti. Il rispetto dell‟identità architettonica di 
un edificio è ciò che ne rende possibile il cambiamento, ciò che ne garantisce la vita. 
(…) 
Che la vita futura di un edificio sia implicitamente iscritta nella sua architettura, non 
significa che la storia fluisca attraverso di esso sino a trasformarlo in automatico 
riflesso del trascorrere del tempo. La vita di un edificio è un percorso completo 
attraverso il tempo, un percorso sostenuto dall‟architettura e dagli aspetti formali che 
la caratterizzano. Ciò significa che, dal momento in cui l‟edificio sorge come realtà 
sollecitata dal progetto, tale realtà si conserva solo in virtù dell‟architettura, la quale 
sperimenta un proprio e particolare sviluppo nel corso del tempo. Si tende a pensare 
che la vita degli edifici si concluda con la loro costruzione e che l‟integrità di un edificio 
stia nel conservarlo esattamente come lo hanno lasciato i suoi costruttori. Ciò 
ridurrebbe la sua vita alla realtà consolidata di un istante preciso. Talvolta si può 
insistere sulla conservazione rigorosa di un edificio, ma questo, in certo senso, 
significa che l‟edificio è morto, che la sua vita, magari per motivi giusti e riconoscibili, è 
stata interrotta con violenza
299
. 
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ROVINE, FRAMMENTI, SPOLIA 
 
La disponibilità degli edifici a ospitare funzioni altre rispetto a quelle 
per i quali sono stati originariamente concepiti, nonché ad adeguarsi 
ai cambiamenti e alle nuove esigenze poste dal continuo evolversi 
della società, denota la straordinaria capacità di adattamento 
connaturata all‟architettura. Il manufatto architettonico si offre come 
entità aperta al mutamento, come organismo flessibile, disposto a 
modificare i propri usi300, la propria forma, il proprio significato. 
Nel corso dei secoli un gran numero di edifici è stato edificato a 
partire dalle rovine e dalle fondazioni di manufatti antecedenti, 
mantenendone perlopiù gli orientamenti e sovrapponendovi nuove 
parti301 o, ancora, reimpiegandone in vario modo i materiali – sia 
ridando senso a precisi elementi architettonici (accuratamente 
selezionati e posti entro nuovi corpi di fabbrica che ne ridefiniscono il 
significato), sia, in maniera più indiscriminata, senza perseguire 
alcuna particolare finalità estetica. 
 
Il diffondersi di una tradizione costruttiva e di pratiche di cantiere basate sull‟attività di 
recupero e di riuso è legato alle scelte di committenti, progettisti ed esecutori e dunque 
alla mentalità e allo specifico rapporto (distruzione, ammirazione, indifferenza e altro) 
con le preesistenze dei diversi periodi storici in cui si è attuato
302
.  
 
Sia l‟antichissima pratica del reimpiego, sia quella del riuso – che si 
interrompe a partire dalla rivoluzione industriale, quando diviene più 
comune la demolizione dell‟esistente e la sua ricostruzione – 
rappresentano una vera e propria “costante” che meriterebbe 
maggior considerazione da parte degli storici dell‟architettura, 
impegnati soprattutto nell‟analisi critica delle edificazioni ex novo. 
Detriti e macerie sono stati spesso recuperati e impiegati – 
soprattutto come materiale di riempimento – nella costruzione di parti 
di città; a Roma la collina detta Testaccio viene prodotta 
dall‟accumulo di recipienti rotti che si ammucchiano dietro l‟area 
portuale della città antica, mentre un cumulo di residui del grande 
incendio di Londra, che per mezzo secolo avevano ingombrato 
un‟area nel centro della città, viene trasportato via mare come 
materiale da colmata per creare la nuova città russa di San 
Pietroburgo. In alcuni casi gli stessi mucchi di residui sono segni 
storici, da rimodellare e recuperare ma da non rimuovere – come ad 
esempio avviene a Gibellina303 ad opera di Alberto Burri col suo 
Grande Cretto, o a Berlino con le macerie dei bombardamenti che nel 
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corso della seconda guerra mondiale hanno devastato la città, che tra 
gli anni Sessanta e Settanta sono state ammucchiate e trasformate in 
una collina alta un‟ottantina di metri (Teufelsberg). A Milano, con lo 
stesso tipo di materiali, si è costruito il cosiddetto Monte Stella al 
quartiere residenziale sperimentale QT8, progettato da Piero Bottoni 
a partire dalla fine degli anni Quaranta.    
Nell‟antichità i vecchi monumenti venivano regolarmente usati come 
vere e proprie cave per tutti i materiali che potevano offrire – in 
particolare per quelli lapidei, per le travi, i manti di copertura e le parti 
metalliche. Kevin Lynch304 ricorda come un rescritto imperiale romano 
al prefetto dell‟Oriente, risalente al 397 d.C., dia istruzioni in merito 
all‟impiego dei materiali di spoglio ricavati dai templi pagani demoliti 
per la manutenzione dei ponti pubblici, delle strade, degli 
acquedotti305 e dei pozzi. 
Altri grandi edifici, come ad esempio gli anfiteatri, venivano invece 
spogliati dei soli rivestimenti marmorei e delle graffe di metallo, 
operazioni che non ne intaccavano – se non in minima parte – la 
struttura portante. Questa pratica interessa ad esempio i numerosi 
anfiteatri sparsi tra l‟Italia, la Gallia, l‟Istria e la Dalmazia, che per 
lungo tempo costituiscono sia delle cave di materiali da costruzione a 
bassissimo prezzo, sia delle vere e proprie riserve di spazio, come 
testimonia la loro trasformazione in residenze306 o, addirittura, in interi 
villaggi, come avviene nell‟anfiteatro di Arles e nell‟arena di Nîmes307. 
L‟uso di spolia diviene «comune e „mirato‟ a partire dal III secolo d.C. 
con scopi propagandistico-emulativi, fino a divenire quasi una prassi 
nelle basiliche e nei maggiori edifici di culto cristiani eretti fra IV e V 
secolo, e non a Roma soltanto»308. 
Una preziosa testimonianza della pratica del reimpiego di materiali di 
spoglio nell‟edilizia pubblica dell‟antica Roma è fornita dal portico di 
Ottavia309. La ricostruzione severiana dell‟edificio è particolarmente 
interessante per le modalità con cui viene condotta, che si 
distinguono nettamente dalle procedure adottate per i nuovi cantieri 
dei grandiosi complessi monumentali coevi310. Il restauro del portico 
di Ottavia, infatti, viene realizzato secondo un modus operandi che, 
per quanto sicuramente non sia dovuto a fattori economici, prevede il 
reimpiego di materiali di spoglio – con ogni probabilità provenienti sia 
dalle rovine del medesimo edificio, sia da altri monumenti ormai in 
disuso. Ciò nonostante, la percezione visiva del complesso da parte 
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 Lynch Kevin, Deperire. Rifiuti e spreco nella vita di uomini e città, Cuen, Napoli, 1992, p. 129 
305
 A Roma alcuni acquedotti in rovina furono riconvertiti in abitazioni di fortuna.  
306
 Il risultato di questo tipo di trasformazioni, assai caratteristiche delle città italiane, è particolarmente evidente nel teatro di 
Marcello a Roma o nella piazza del Mercato di Lucca, dove le strutture murarie dei teatri e degli anfiteatri sono state 
letteralmente fagocitate dall‟edilizia. Nel corso del tempo, infatti, le arene si sono riempite di case, pur mantenendo però la loro 
forma e imponendola alla viabilità attuale; si sono trasformate in veri e propri quartieri, che, oltre alle case, ospitavano al loro 
interno anche servizi ed edifici di culto. 
307
 Ad Arles e a Nîmes la presenza delle abitazioni ha preservato sia la struttura, sia i rivestimenti dell‟edificio, che in tempi 
recenti si è provveduto a liberare con un‟opera di vero e proprio svuotamento e di restauro. 
308
 de Lachenal Lucilla, Spolia: uso e reimpiego dell‟antico dal III al XIV secolo, Longanesi, Milano, 1995, p. 7, citato in Esposito 
Daniela, cit., p. 252 
309
 Si tratta del più antico quadriportico di Roma, eretto nel 146 a.C. circa da Q. Cecilio Metello Macedonico ai bordi del Circo 
Flaminio, intorno ai due templi di Giunone Regina e di Giove Statore. Viene ricostruito da Augusto, e da questi dedicato alla 
sorella Ottavia (da cui il nome) negli anni tra il 27 ed il 23 a.C. e, in seguito agli incendi dell‟80 e del 191 d.C., fu ripristinato ad 
opera di Settimio Severo e Caracalla nel 203 d.C. 
310
 Per la realizzazione degli ornamenti dei nuovi monumenti della dinastia severiana, vengono impiegati materiali decorativi di 
alto pregio, quasi sicuramente importati ex novo dalle cave delle lontane province dell‟impero. 
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di un osservatore dell‟epoca doveva restituire un aspetto sobrio, 
elegante e lineare, che non lasciava supporre l‟origine di spoglio di 
gran parte del materiale impiegato. 
L‟aspetto attuale del monumento è il risultato del radicale intervento 
di ricostruzione severiano e delle successive modificazioni condotte 
nel corso del Medioevo, quando viene edificata la chiesa di 
Sant‟Angelo e insediato l‟attiguo mercato del pesce311. In ciascuna 
delle modificazioni apportate nel corso dei secoli, è possibile 
riscontrare un fenomeno di vera e propria “cannibalizzazione” 
dell‟architettura: vengono recuperate le strutture preesistenti, 
conservandone parti più o meno grandi e inserendo nuove murature 
ed elementi architettonici spesso di reimpiego. Risulta evidente 
l‟estrema disinvoltura nell‟accostamento dei blocchi lapidei, 
nell‟assemblaggio di pezzi dimensionalmente differenti e nel riuso di 
materiali di spoglio assolutamente eterogenei – non solo lastre o 
blocchi, ma anche colonne e parti di fregi figurati – che, in origine 
opportunamente mimetizzati, sono oggi perfettamente riconoscibili312. 
I due rocchi di colonna scanalati, ad esempio, sono immediatamente 
individuabili nella tessitura lapidea della controfacciata settentrionale 
del propileo del Portico di Ottavia; questi, tuttavia, non sono gli unici 
elementi architettonici riutilizzati di cui si riesce a comprendere la 
funzione originaria: 
 
Complessivamente è stato possibile osservare nella controfacciata settentrionale ben 
otto elementi lavorati, di cui sette relativi ad elementi architettonici (2-8) ed uno solo ad 
un rilievo figurato (1), che conserva su un fondo liscio, rifinito a gradina, l‟estremità 
superiore di un caduceo caratterizzato da due serpenti affrontati intorno all‟asta con 
delle ali disposte inferiormente (…). Per quanto concerne invece gli elementi 
architettonici ricordiamo i già citati rocchi di colonna (2-3), di cui uno sommoscapo, a 
cui segue sul medesimo piano un elemento di fregio architrave ricurvo (4) ed 
all‟estremità destra un elemento di cornice liscia posizionata in modo verticale (5). 
Superiormente si distinguono ancora un elemento di piedistallo con modanature lisce 
(6) e due elementi di cornice (7-8), di cui uno reimpiegato nella sima obliqua destra del 
frontone. 
Anche il frontone meridionale presenta una superficie di controfacciata estremamente 
irregolare che consente, anche in questo caso di attribuire complessivamente tutti i 
blocchi utilizzati ad elementi marmorei di reimpiego, alcuni dei quali sottoposti anche 
ad evidente rilavorazione per consentire un miglior accostamento degli stessi
313
.  
 
Un fenomeno particolarmente significativo – sia per la sua 
estensione, sia per le ripercussioni che ha sulla riconfigurazione di 
interi sistemi urbani – è proprio l‟inserimento progressivo degli edifici 
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 Da un punto di vista strettamente cronologico, nodale risulta essere l‟VIII secolo; fino ad allora si era conservata, 
nell‟insieme, la situazione urbanistica romana, con il portico – almeno nella zona frontale – rimasto integro sia nelle strutture, sia 
nei piani di calpestio. Nella seconda metà del secolo, con la fondazione della diaconia, avviene il recupero dello spazio del 
portico e, parimenti, dell‟enorme area della piazza interna, occupata solo dai templi e dai loro annessi. La chiesa viene collocata 
in modo leggermente divergente e fuori asse rispetto al propileo di cui, con la facciata, ingloba parzialmente le colonne 
posteriori, e prospetta sull‟asse frontale del portico romano, che acquisisce la funzione di direttrice viaria fondamentale della 
zona. Nuove modificazioni avvengono nel XIII secolo: viene rifatta la chiesa e monumentalizzato l‟ingresso, creando nel 
propileo l‟arcone tuttora esistente. 
312
 Se non fosse per la possibilità di osservare entrambe le controfacciate del propileo monumentale, oggi agilmente visibili, 
accorgersi della presenza di materiali di spoglio sarebbe alquanto difficile – per lo stato di rovina del monumento, per la 
mancanza del tetto a doppia falda ma, soprattutto, del soffitto, che in origine certamente nascondeva le parti interne dei frontoni 
del propileo d‟ingresso. 
313
 Bruno Matthias, Attanasio Donato, Il reimpiego del portico di Ottavia. I marmi del propileo monumentale, in Bernard Jean-
François, Bernardi Philippe, Esposito Daniela (a cura di), cit., p. 57 
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di culto cristiano in costruzioni preesistenti, pubbliche o private314. Le 
conversioni più rilevanti sono quelle avvenute intorno alla prima parte 
del VII secolo; tra queste quella del Pantheon, che, ormai non più 
utilizzato da un paio di secoli, viene donato dall‟imperatore d‟oriente 
Niceforo Phocas al papa Bonifacio IV315 o, ancora, il grandioso 
tempio dorico di Athena a Siracusa, che nello stesso periodo viene 
trasformato in chiesa tamponandone gli intercolumni, e che, dopo vari 
altri interventi – il più rilevante dei quali è senza dubbio la 
costruzione, verso la metà del Settecento, della nuova facciata, ad 
opera di Andrea Palma – è attualmente il duomo della città. 
A Roma l‟introduzione dei riti e delle funzioni del nuovo culto cristiano 
all‟interno di edifici pagani preesistenti, non ne compromettono del 
tutto l‟impianto decorativo316; solo nel caso in cui si proceda 
all‟edificazione di una nuova chiesa, vengono utilizzati alcuni 
frammenti recuperati da precedenti distruzioni: colonne, capitelli, 
basamenti, trabeazioni e paramenti marmorei vengono infatti 
ampiamente utilizzati allo scopo di attribuire maggior decoro 
all‟edificio cristiano. 
Un edificio particolarmente indicato a documentare questi fenomeni di 
appropriazione dell‟antico da parte del culto cristiano, presenza tra le 
tante in quell‟incredibile città-palinsesto che è Roma, è la chiesa di 
San Lorenzo in Miranda317, che occupa la cella e parte del pronao del 
tempio di Antonino e Faustina. Malgrado quest‟ultimo – eretto a 
partire dal 141 d.C.318 – potrebbe essere stato riutilizzato come 
edificio ecclesiastico già a partire dal VII secolo, le prime notizie 
ufficiali sulla chiesa di San Lorenzo in Miranda risalgono solo all‟inizio 
dell‟XI secolo. Il tempio sorge su un alto podio in blocchi di tufo (in 
origine rivestito di marmo), preceduto da una scalinata al cui centro si 
trovano i resti in laterizio dell‟altare originario. La chiesa319 è costituita 
da una cella costruita in opera quadrata di peperino (che presentava 
anch‟essa, originariamente, un rivestimento marmoreo), preceduta da 
un pronao esastilo. Le colonne – sei sulla fronte e due sui lati – sono 
in marmo cipollino, monolitiche, e non presentano scanalature; sono 
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 A partire dal IV secolo si assiste ad una vera e propria “conquista cristiana” dello spazio urbano. Il declino dei culti pagani – 
e dei relativi luoghi di culto – ha inizio con l‟editto di tolleranza emanato da Costantino nel 313, a cui seguono, nel IV secolo, 
una serie di decreti imperiali diretti alla graduale cessazione dei culti e alla soppressione dei santuari pagani. Il tempo aveva 
probabilmente consentito il superamento dell‟avversione dei cristiani nei confronti dei luoghi di culto pagani, che i Padri della 
Chiesa invitavano a distruggere. 
315
 Questi adatta l‟edificio alle nuove funzioni cristiane e lo dedica alla Madonna e a tutti i martiri (Sancta Maria ad Martyres). 
316
 Nonostante vengano drasticamente cancellate le tracce degli antichi culti pagani, gli apparati decorativi caratteristici dello 
stile architettonico che configurava lo spazio originario – sia esterno, sia interno – sono mantenuti nella misura in cui 
impreziosiscono l‟edificio cristiano. 
317
 Il nome dell‟edificio è riconducibile al fatto che questo si affacci sul Foro Romano. 
318
 Il tempio fu eretto dopo la morte dell'imperatrice Annia Galeria Faustina, moglie di Antonino Pio, nel 141 d.C., e le fu 
dedicato dal Senato, come ricorda l'iscrizione sull'architrave della facciata (DIVAE FAVSTINAE EX S C). Vent‟anni più tardi, alla 
morte dell'imperatore, il tempio venne dedicato anche al nuovo divus e fu aggiunta una riga soprastante all'iscrizione esistente 
(DIVO ANTONINO ET). 
319
 Tra le svariate vicissitudini che il complesso ecclesiastico – come del resto la maggior parte degli edifici di Roma, autentica 
città-palinsesto – attraversa nel corso dei secoli, sono da menzionare: le spoliazioni finalizzate al recupero dei materiali edilizi 
per il restauro del Palazzo Lateranense (1362-1370); la concessione di Papa Martino V al Collegio degli Speziali (1429-1430), 
che ha come conseguenza la costruzione di alcune cappelle laterali; i restauri in occasione della venuta di Carlo V (1536), 
quando si decide di riportare il tempio alle sue forme originarie, rimuovendo le cappelle laterali e altre aggiunte; gli scavi 
compiuti tra il 1542 e il 1546 per ricavare marmi per la fabbrica di S. Pietro. Ancora: la ricostruzione della chiesa in forme 
barocche nel 1602 ad opera di Orazio Torriani (innalzandola di sei metri e occupando la cella e le prime colonne del pronao), 
l‟edificazione della facciata settecentesca (1721-1726), e, infine, gli scavi e gli interventi dei primissimi anni dell‟Ottocento nel 
portico del tempio di Antonino e Faustina e la sistemazione dell‟area di scavo, le trasformazioni in occasione della 
ristrutturazione del Foro Romano del 1931 e le operazioni di consolidamento degli anni „50 del secolo scorso. 
118 
 
alte 17 metri e sono sormontate da capitelli corinzi, che reggono un 
fregio marmoreo. 
La forte contrazione demografica che si verifica nel corso del 
Medioevo si traduce in un‟occupazione solo parziale delle antiche 
città romane da parte della popolazione, che si trasformano così in 
autentici paesaggi di rovine. La prossimità con questi resti favorisce il 
diffondersi della pratica di un riuso prettamente “materiale”, che si 
propone di risparmiare tempo e lavoro utilizzando elementi già 
lavorati o costruzioni superstiti: gli edifici antichi diventano allora vere 
e proprie cave di materiale, o vengono predisposti, per mezzo di 
piccoli aggiustamenti, per ospitare nuove funzioni. 
Come già detto, il riuso dei materiali antichi era un fenomeno 
consolidato e ampiamente diffuso, tanto da essere regolato da 
un‟apposita legislazione320. Spesso il reimpiego comporta un‟assoluta 
indifferenza nei confronti dell‟originaria funzione del pezzo antico, che 
viene degradato a mero materiale da costruzione, occultandone nella 
muratura le parti decorate o iscritte; quello che interessa non è 
dunque l‟antichità del pezzo o il suo valore estetico, quanto la 
possibilità di usufruire di elementi edilizi già lavorati. In ultima analisi 
sono soprattutto la difficoltà nel reperire alcuni materiali e lo scadere 
dei processi di produzione artigianali che inducono a riutilizzare un 
pezzo antico semplicemente per il materiale che lo costituisce. 
La pratica dell‟inserimento in una nuova fabbrica di muri preesistenti 
è presente pressoché in ogni periodo storico in ragione di motivazioni 
che sono di pura e semplice convenienza economica. 
A Roma, in età carolingia – come è ovvio se si considera la densa 
urbanizzazione della città in età classica – la maggior parte delle 
fabbriche sorgono al posto di edifici antichi, i cui resti il più delle volte 
rimangono interrati al di sotto delle nuove edificazioni. Qualora si 
ritenga possa essere vantaggioso, si preferisce però riutilizzare, 
come fondazioni e talvolta anche come parti dell‟elevato, i muri 
antichi, che finiscono con l‟influenzare l‟andamento planimetrico delle 
nuove costruzioni. 
 
Indotti da necessità economiche, da ricerche estetiche, simboliche o rappresentative, 
da esigenze di propaganda, da volontà di distruzione o damnatio memoriae
321
, da 
sentimento „antiquario‟ o da ragioni storico-documentarie, o anche da più di tali 
motivazioni insieme, il recupero e il riuso delle opere del passato (spazi e elementi in 
parti o frammenti, fino al loro riciclaggio) sono presenti costantemente in architettura 
(…)322. 
 
Il reimpiego e la ricontestualizzazione di materiali antichi all‟interno di 
un nuovo oggetto costituisce una pratica che nel Medioevo è 
presente nella maggior parte delle manifestazioni artistiche – nella 
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 Una legge del 458 autorizzava gli spogli, purché venissero utilizzati edifici non più restaurabili e che non avessero scopi di 
pubblica utilità. 
321
 La locuzione in lingua latina damnatio memoriae indica un tipo di condanna, in uso nell'antica Roma, consistente 
nell'eliminazione di tutte le memorie e i ricordi destinati ai posteri. Si tratta dunque di una pena esemplare, impartita agli hostes, 
ossia ai nemici di Roma e del Senato, particolarmente odiati. Con questo intento vengono edificate delle nuove costruzioni sul 
medesimo sito su cui in precedenza già insistevano altri edifici, allo scopo di cancellarne radicalmente la memoria. Pertanto, nel 
reimpiego dei materiali pregiati (quali marmi e/o altro) recuperati dalle preesistenze, si deve leggere la precisa volontà politica di 
estirpare dall‟immaginario collettivo il ricordo dell‟edificio preesistente. 
322
 Esposito Daniela, cit., p. 254 
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scultura, nelle arti minori, ma soprattutto in architettura. Nella fase 
altomedievale i casi di reimpiego sono caratterizzati da un evidente 
accostamento di ragioni funzionali e volontà evocative; se nell‟alto 
Medioevo il reimpiego viene spesso praticato fraintendendo o 
ignorando (volutamente) l‟originaria funzione di quanto viene 
recuperato, l‟architettura romanica sviluppa criteri selettivi e utilizza 
tali spoglie in maniera più mirata. Il pezzo antico, perfettamente 
riconoscibile all‟interno dell‟organismo in cui è inserito, può allora 
essere oggetto di contemplazione estetica – e per questo collocato in 
una posizione di rilievo – oppure, in quanto testimonianza del grado 
di civiltà raggiunto dall‟antica Roma – può essergli attribuito un 
significato politico. Nel corpo sostanzialmente omogeneo/uniforme 
delle fabbriche gotiche, al contrario, le spoglie, opportunamente 
adattate alle nuove costruzioni al punto di divenire irriconoscibili, 
vengono private della propria autonomia figurativa e semantica, 
dunque, in ultima analisi, della loro identità. 
In architettura le pratiche del recupero e del reimpiego si avviano 
verso l‟età moderna articolandosi fra il riuso di interi spazi e quello di 
singoli pezzi o parti, fino al vero e proprio riciclo dei materiali di cui 
queste ultime sono costituite323. Oltre ad essere determinato, in molti 
casi, da motivazioni funzionali ed economiche, il recupero dei 
materiali antichi viene dunque eseguito, in alcune costruzioni, anche 
con una nuova sensibilità nei confronti del passato, che percepisce il 
frammento antico come il risultato di un processo storico. 
Anche in età moderna il contesto entro il quale avviene il reimpiego 
condiziona i presupposti, le modalità, l‟organizzazione delle attività ad 
esso connesse, con una netta prevalenza dei casi di recupero e 
reimpiego puramente materiale.  
Nella contemporaneità si assiste ad un  reimpiego di frammenti 
architettonici dotati di un interesse che è decisamente più figurativo 
che meramente materiale; tale pratica assume così il senso della 
citazione, del ricorso a parole altrui all‟interno di un proprio (del 
progettista) discorso. 
 
Lo spogliare, il sottrarre frammenti, il reimpiegare rovine in un quadro di nuova 
significazione è atto gravido di significati che variano a seconda dei modi, dei contesti 
e delle intenzioni che guidano l‟operazione. Costante comune è comunque il 
riconoscimento di valore tributato alla testimonianza che si intende impiegare, anche 
se può trattarsi di valori diversamente intesi nei confronti dei quali diverso è il rispetto 
mostrato. Non dichiarato, mai esplicito, ma costantemente presente, infine, appare il 
confronto tra il senso di sé, il grado di autostima, dell‟autore contemporaneo e della 
cultura che esprime, e il diritto che si arroga, nel ri-significare, nell‟intervenire a 
modificare l‟eredità ricevuta324. 
 
Un aspetto pressoché onnipresente nelle pratiche di riciclaggio che 
interessano l‟architettura è quello legato agli aspetti economici 
dell‟operazione, la cui complessità porta all‟individuazione di due 
                                               
323
 In alcuni casi i materiali lapidei antichi venivano utilizzati per farne della calce, così come le statue metalliche venivano fuse 
per ricavarne i metalli. 
324
 Todaro Benedetto, Spolia nel progetto contemporaneo, in Bernard Jean-François, Bernardi Philippe, Esposito Daniela (a 
cura di), cit., p. 237 
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distinti gruppi di atteggiamenti nei confronti di quanto si presta a 
venire reimpiegato. 
 
Un primo gruppo è quello nel quale da un lato, ed in chiave di utilizzazione di «materie 
prime», si guarda al recupero di materiali privi (o resi privi) di ogni loro riconoscibile 
qualità formale complessa, e, dall‟altro lato alla loro utilizzazione quali elementi 
modulari di base (laterizi, blocchi lapidei e simili). Un secondo gruppo è invece quello 
nel quale si riutilizzano singoli elementi formalmente ben individuati (mensole, cornici, 
parti marmoree, infissi, cancellate e così via), oppure intere parti di strutture 
preesistenti, tanto nel sito stesso in cui esse si trovavano in origine, quanto altrove ed 
eventualmente con differenti finalità funzionali
325. (…) Non si può tuttavia non 
riconoscere, in ognuno di questi due gruppi comportamentali, la differenza che 
intercorre tra la pratica del «recupero» e quella del «reimpiego»
326
. 
 
Antoni Gaudì 
 
Al primo dei due gruppi sono sicuramente riconducibili alcune celebri 
realizzazioni di Antoni Gaudì, realizzate tra la fine del XIX e l‟inizio del 
XX secolo. 
Il curioso ingresso per le carrozze della tenuta di Eusebi Güell a 
Pedralbes, realizzato nel 1885, è paradigmatico per la chiarezza con 
cui esprime il pensiero assolutamente originale dell‟architetto 
catalano – ad un tempo etico ed estetico – nei confronti del progetto e 
dei mezzi che vi debbano essere impiegati; egli è persuaso che la 
vera qualità si ottenga non mediante l‟eccesso di mezzi, ma grazie ad 
un loro uso appropriato – per scarsi che possano essere. 
La cancellata della tenuta Güell, celebre per la figura del drago327 che 
ne occupa l‟intero unico battente, è il prodotto dell‟assemblaggio di 
una serie di materiali di provenienza industriale: la lunga coda a 
spirale dell‟animale, ad esempio, è una molla, le membrane delle ali 
sono in una tela metallica finissima, le catene e le sbarre sono 
prefabbricate, le squame delle gambe e del corpo, le fauci e i denti, il 
muso, gli occhi e le creste sono in lamiera ritagliata. 
Se è evidente che nel corso della sua attività il lavoro manuale – 
condizione imprescindibile di un‟architettura che impiega quanto è 
immediatamente disponibile – assumerà un‟importanza via via 
crescente, è pur vero che Gaudì non rinuncerà a fare ricorso nelle 
sue opere a materiali di provenienza industriale o seriale. 
Le tecniche di posa in opera artigianali sono il presupposto 
essenziale per l‟utilizzo di materiali di scarto; questo tipo di materiali 
viene impiegato ad esempio nella cripta della colonia Güell, iniziata 
nel 1908. Gli scarti che l‟architetto utilizza sono assolutamente 
eterogenei: mattoni bruciati, pietra non sbozzata, ceramica 
spezzettata o aghi smontati dalle antiche filatrici della vicina fabbrica; 
questi sono disposti apparentemente senza un ordine, come in una 
specie di violento assemblaggio, che manifesta una goffaggine che è 
però ricercata.  
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 Ciascuno di questi due gruppi ha dato luogo – più specificamente in età moderna e contemporanea – a veri e propri sistemi 
di mercato sul quale si sono sviluppate speciali pratiche di cantiere. 
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 Franchetti Pardo Vittorio, Conclusioni, in Bernard Jean-François, Bernardi Philippe, Esposito Daniela (a cura di), cit., p. 698 
327
 Il drago non è semplicemente un apparato decorativo, una scultura; esso è anzitutto parte essenziale della struttura del 
cancello, in quanto funge da tirante necessario a sostenerne l‟unico battente, estremamente largo e pesante; è proprio a questa 
funzione meccanica che assolvono le nervature delle sue ali. 
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Sono rivestiti di scarti anche i camini scultorei che, con la loro 
indiscutibile originalità, animano le coperture a terrazzo delle celebri 
residenze barcellonesi – Casa Milà e il Palau Güell. La tecnica del 
trencadís, che consiste nel rivestire le superfici con ceramiche 
frantumate, è, in ultima analisi, un espediente per ovviare, mediante 
un procedimento economico e che non richiede una manodopera 
specializzata (basato di fatto sul recupero di scarti, resti e materiali 
danneggiati) al ricorso a tecniche artigiane di alta specializzazione – 
come ad esempio il mosaico. 
 
A testimoniare l‟attualità, nel progetto contemporaneo, del ricorso agli 
spolia quali elementi su cui impostare (e con cui risolvere) la 
composizione di alcune – per la verità rare – occasioni, sono i progetti 
che Dimitris Pikionis e Francesco Venezia elaborano, 
rispettivamente, per i sentieri di accesso all‟Acropoli di Atene e per il 
piccolo museo del Palazzo di Lorenzo a Gibellina.  
 
Dimitris Pikionis 
 
La sistemazione curata da Dimitris Pikionis del sentiero di salita 
all‟Acropoli di Atene è da interpretarsi come un «atteggiamento 
progettuale discreto, consapevole dell‟ingombro che il progetto tende 
ad introdurre inevitabilmente, per il fatto stesso di esistere, nel flusso 
vitalistico dell‟esperienza esistenziale»328. La discrezione 
dell‟architetto greco arriva al punto di tradursi in quell‟autentico 
paradosso che Benedetto Todaro definisce «invisibilità progettuale»: 
la sua opera «tende a presentarsi più come atto di ordinamento e 
cura di un repertorio altrimenti avviato ad un più inerte destino 
museale che di vera e propria trasformazione progettuale»329. Ad 
avvalorare questa ipotesi interpretativa è la diluizione nel tempo330 
dell‟elaborazione dell‟idea progettuale, e, parimenti, il configurarsi del 
progetto come “opera di una vita”, come «una attività nella quale 
dilettantescamente (nel senso nobile del termine) si intende riversare 
la propria totalità e che esprime quindi un atteggiamento d‟autore più 
simile a quello del cultore o del connaisseur che del 
professionista»331. 
La sistemazione dei percorsi dell‟Acropoli, disegnati e realizzati tra il 
1954 ed il 1957, rappresenta per Pikionis l‟occasione estrema – tale 
in quanto giunta a coronamento della sua carriera professionale – per 
tradurre in un‟opera quanto di teorico ha elaborato nel corso della sua 
vita. 
 
Il nuovo, nel parco dell‟Acropoli nasce (…) dal ricordo e si avvale di un atteggiamento 
da archeologo rivolto ai resti di ogni tempo, incluso il nostro
332
. 
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Il “nuovo” perseguito da Pikionis ha la consistenza fisica dei materiali 
antichi, strappati al disuso – e dunque all‟oblio – e inseriti in disegni 
che mescolano la memoria di un passato che, in quanto foriero di 
identità, si intende preservare, con quanto deriva dalla nuova cultura 
europea – che l‟architetto ha contribuito ad importare nel suo paese. 
Nell‟opera, infatti, il reimpiego dei materiali archeologici (marmi, 
pietre, frammenti fittili) è operato per mezzo di un paziente 
assemblaggio, condotto secondo i modi figurativi – che Pikionis 
conosce perfettamente – delle contemporanee ricerche dell‟arte 
astratta. 
Il primo obiettivo che Pikionis si pone nell‟affrontare il progetto è 
quello di restituire il giusto carattere a un luogo fortemente 
compromesso; l‟area dell‟Acropoli, che verso la metà degli anni 
Cinquanta vede riprendere l‟affluenza dei turisti, è infatti deturpata 
dalla presenza di strutture effimere totalmente inadeguate alla sua 
sacralità, immerse in una vegetazione lasciata crescere in modo 
casuale tra vaste aree brulle. La prima operazione compiuta 
dall‟architetto è dunque una vera e propria cancellazione della 
situazione esistente, ovvero l‟asportazione dei percorsi e delle 
strutture presenti. Quanto non abbia una giustificazione nella storia e 
nella natura del luogo, sia esso elemento costruito o vegetale, viene 
considerato inadeguato e, come tale, rimosso. 
 
Le operazioni concrete di sostituzione progressiva della vegetazione (la vegetazione 
svolge un ruolo fondamentale nel progetto), di ripulitura dell‟area, di evidenziazione di 
resti o rocce, l‟attività, in una parola, di archeologo del paesaggio, si intreccia con lo 
sforzo continuo di creare quadri successivi in grado di suscitare sorprese o visioni che 
integrino le mutilazioni della situazione presente
333
. 
 
Pikionis è consapevole, in questa fase, dell‟impossibilità di ricomporre 
un paesaggio, quello dei dintorni dell‟Acropoli, alterato 
irrimediabilmente dalle vere e proprie offese irreversibili che ha subito 
nel corso degli anni; ciò nonostante, egli cerca di raccogliere le 
suggestioni e le opportunità che la conformazione del luogo gli offre, 
trasformando ogni dislivello e ogni ostacolo in altrettante occasioni di 
progetto, adattando la forma del percorso alle asperità del sito. È 
proprio il percorso, con la sua sorprendente pelle lapidea, la parte più 
nota – anche se quantitativamente più esigua – dell‟intervento di 
Pikionis, che interessa in realtà una superficie di circa 80.000 metri 
quadri. 
 
(…) il trattamento del terreno è il frutto della raccolta svolta dall‟architetto fra mucchi di 
differenti macerie. Il mosaico che viene composto trova le sue grandi tessere nei 
magazzini del museo archeologico, tra i materiali di demolizione della città neoclassica, 
nei resti fittili o lapidei rinvenuti nel corso dei lavori di scavo
334
. 
 
Questi materiali335 eterogenei vengono ricomposti entro un disegno a 
cui i bellissimi schizzi preliminari tracciati dall‟architetto forniscono 
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solo un orientamento generale; il disegno effettivamente realizzato è 
infatti tracciato direttamente sul suolo, secondo un modus operandi 
che ricorda parecchio la tecnica dell‟affresco: una volta stabilita, 
giorno per giorno, la quantità di superficie realizzabile nel corso di 
una giornata lavorativa, Pikionis colloca personalmente i punti 
fondamentali della composizione, il cui completamento viene poi 
eseguito dagli artigiani con la supervisione dei suoi allievi, «entrambi 
lasciati liberi di esprimere la propria creatività nell‟ambito 
dell‟ispirazione generale che dominava l‟opera»336.  
 
Francesco Venezia 
 
Tra il 1981 e il 1987 Francesco Venezia realizza in Sicilia alcune vere 
e proprie architetture di spolio – un piccolo hortus conclusus e un 
museo a Gibellina, un teatro all‟aperto a Salemi – che, pur nella 
differenza dei temi architettonici affrontati, sono accomunate da un 
medesimo sentire. 
 
Il tema della modificazione trova in Francesco Venezia uno dei più singolari interpreti, 
attraverso quel “comporre con le rovine”, l‟architetto napoletano “ricicla” il tempo 
trovandone una connotazione sempre attuale ed utilizza la storia come un abaco di 
reperti del sito che diventano materiali costitutivi del progetto
337
. 
 
Si tratta di opere che si oppongono ad una facile datazione: 
esprimono infatti una volontà di trascendere il presente per alludere 
all‟intera sequenza della storia umana; è assente ogni sentore 
retrospettivo, di nostalgia o di ossequio a valori altri da quelli attingibili 
nella contemporaneità.  
L‟incompiutezza, in queste architetture, diventa tema compositivo; gli 
spazi, racchiusi entro recinti lapidei, si configurano come interni privi 
di copertura, quasi fossero rovine o cantieri abbandonati. A Gibellina 
sia nel museo, sia nel piccolo giardino, il rapporto con l‟esterno è 
mediato da perimetri edificati che separano l‟interno dal paesaggio, 
svelandolo solo a tratti attraverso poche strategiche aperture. 
 
Ho spesso riflettuto sul senso dell‟architettura di spolio, riportandola nel vasto ambito 
delle relazioni fra cava ed edificio e delle trasformazioni a esse connesse. Laddove alle 
masse della pietra che dormono un sonno mortale nella terra vanno sostituiti edifici o 
parti di edifici ridotti dal tempo a geografia, ma animati per sempre da relazioni già 
trasferite dall‟ordine delle cose naturali a quello dell‟architettura338. 
 
Trovando finalmente una propria collocazione nella costruzione del 
nuovo edificio, il frammento di spolio “ritorna” all‟architettura; questo, 
a detta di Francesco Venezia, «resterà sempre in un nuovo edificio 
come una cifra misteriosa a lato dentro il corpo di versi scritti in una 
lingua familiare»339. 
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«spesso l‟innesto nell‟opera contemporanea di frammenti altri assume più 
semplicemente, oltre il carattere mondano e salottiero della citazione brillante, della 
dimostrazione di non esser soli nell‟argomentazione, il fascino della flagranza, della 
presenza fisica, della testimonianza inconfutabile e oggettiva del ready made, dell’objet 
trouvé
340
. 
 
Nel progetto non è davvero possibile riscontrare alcuna nostalgia, né 
alcun ossequio, quanto piuttosto «un miracoloso equilibrio linguistico 
tra artefici separati dal tempo, e però uniti dall‟appartenenza al luogo, 
dall‟essere attori dello stesso dramma, vittime ed eroi della stessa 
avventura esistenziale»341. 
Il Museo a Gibellina è sostanzialmente un recinto, che si presenta, a 
seconda che lo si guardi dall‟interno o dall‟esterno, rispettivamente 
come un mondo di pietra o un guscio bianco. Preceduta da un 
giardino rettangolare, anch‟esso cinto da un muro, la costruzione 
comprende un cortile murato su tre lati e un edificio di due piani – che 
in ragione delle sue proporzioni si potrebbe interpretare come un 
muro abitato – di 3 x 30 m, che costituisce il quarto limite del recinto. 
Una sala espositiva occupa il primo piano dell‟edificio, mentre il 
secondo è parte di un percorso che comprende «una rampa, un 
passaggio semicircolare esterno al recinto murato, una galleria 
coperta, un “riposo” e una rampa che riconduce al giardino»342. 
L‟incarico richiedeva il progetto per il trasporto del frammento della 
facciata del Palazzo di Lorenzo – rimasto in piedi tra le rovine di 
Gibellina, distrutta dal terremoto del Belice del 1968 – nel sito di 
Gibellina Nuova, a circa venti chilometri di distanza. Tre sono gli 
obbiettivi che l‟architetto si prefigge: rimontare il frammento in un 
interno che abbia un‟adeguata misura urbana – che ne eviti il 
confronto (dimensionalmente perdente) con il nuovo edificato; 
chiudere il frammento in un edificio con una sua propria vita, che 
permetta di riallacciare le sue peculiari relazioni di rovina in un nuovo 
contesto; situare l‟edificio ai margini del centro abitato, vicino alla 
campagna. L‟edificio viene così concepito da Francesco Venezia 
come un dispositivo ottico attraverso cui ammirare il paesaggio 
circostante. 
 
Si sono utilizzate tre cave di provenienza per la pietra: la prima – le rovine di Palazzo di 
Lorenzo nel vecchio centro di Gibellina – ha fornito i blocchi del paramento della 
facciata; la seconda – nell‟area di Caltanissetta – ha fornito i grandi blocchi di arenaria 
disposti alternatamente a corsi lisci e subbiati; la terza – le campagne circostanti – ha 
fornito pietre di recupero che i contadini accantonano ai margini dei campi per 
proteggere le coltivazioni
343
. 
 
Estratti dalle macerie del vecchio paese, i blocchi di pietra del rudere 
del Palazzo Di Lorenzo sono stati così trasportati e riassemblati nella 
nuova struttura, accanto a blocchi di arenaria e a ciottoli e sassi 
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raccolti nelle campagne circostanti, che costituiscono gli inerti a vista 
dei getti di calcestruzzo elegantemente stratificati. 
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DROP CITY 
 
Gli aspetti architettonicamente più interessanti di buona parte delle 
comuni della Counter Culture – che si diffondono negli Stati Uniti a 
partire dagli anni Sessanta – consistono nella configurazione formale 
delle loro parti e nella tecnica costruttiva con cui vengono realizzate, 
che deriva direttamente dai locali sistemi di costruzione in legno344. 
Nei primi anni Settanta gli insediamenti elaborati in seno alla Counter 
Culture, con il loro vasto repertorio di forme di abitazione 
alternative345, travalicano i confini delle pagine delle riviste 
underground346 ed entrano, seppure per un periodo molto limitato, nel 
dibattito architettonico “ufficiale” a livello internazionale. Come nota 
Alessandra Ponte 
 
La loro presenza sarà tutta effimera, o assumerà forme di carattere marginale, a causa 
di un complesso numero di fattori che include tra l‟altro proprio la mancanza di 
coesione che caratterizza il movimento e i suoi confusi rapporti con la “causa” 
ecologica
347
. 
 
Concepita da un ristretto gruppo di artisti come una «large 
environmental sculpture», Drop City viene fondata nei pressi di 
Trinidad, in Colorado, a partire dal 1965348. 
 
Three people bought six acres of goat pasture in southern Colorado, moved on to the 
land and decided to let whatever would happen, happen. They had little money and no 
fixed plans. Other soon heard of it, and began to pass through. Some stayed. A 
community sprang up, average age twenty-five, and began building domes to house 
themselves; writers, painters, film-makers, musicians. They had no regular income. 
They were forced to devise new ways of obtaining building materials, food, all 
necessities of life – without resort to the normal channels of society. They were held 
together by a common feeling that the whole structure of American society was rigid 
and oppressive, that the only way to physical and spiritual freedom lay outside the 
established system
349
. 
 
L‟insediamento viene descritto come un “happening” in cui non c‟è 
alcuna distinzione tra arte, vita e realtà; a Drop City «All activity is 
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creative activity. All creative activity is done for its own sake, without 
ends. All non-compulsive activity is art»350. 
L‟interesse che Drop City suscita nel mondo dell‟architettura – 
nonché la sua fama – è riconducibile in particolare al recupero di 
alcune idee351 di Richard Buckminster Fuller e alla loro rielaborazione 
– e contaminazione – operata dai droppers. Nella ricerca sui nuovi 
modi dell‟abitare352 condotta da Fuller, questi trovano un pretesto, 
un‟occasione per testare (per la prima volta in Occidente) la 
possibilità di impiegare nel processo costruttivo i materiali di scarto – 
e di metterne alla prova le qualità, strutturali ed estetiche. 
 
We learned how to scrounge materials, tear down abandoned buildings, use the 
unusable. (…) The garbage of America. Trapped inside a waste-economy man finds an 
identity as a consumer. Once outside the trap he finds enormous resources at his 
disposal – free. Things have value only in their use. When one stops „owning‟ things 
another can begin to use them. Energy is transformed, not lost
353
. 
 
Per Fuller e la sua cupola geodetica Drop City rappresenta una vera 
e propria vetrina; questo tipo di struttura aveva sino ad allora riscosso 
un certo interesse quando era stato impiegato in edifici industriali o 
per esposizioni, ma la sua abitabilità non era ancora stata 
adeguatamente testata. È per questa ragione che l‟architetto 
manifesta nei confronti della comune e dei suoi costruttori un 
interesse pressoché immediato. Se, da un lato, questa possibile 
applicazione della cupola geodetica di Fuller viene dunque finalmente 
testata, dall‟altro la struttura subisce una vera e propria 
contaminazione: alla luce della loro scarsa esperienza nel campo 
dell‟autocostruzione, i droppers, dopo avere assimilato la lezione 
dell‟architetto e deciso di costruire delle domes, copiano alcune 
soluzioni costruttive dalle fattorie dei dintorni.  
 
(…) all the domes were „„deviations‟‟ from, or „„mutations‟‟ of, the techniques familiar at 
Carbondale
354
 and that it is this that makes them architecturally significant, formally 
and methodologically. (…) What one finds at Drop City is a succession of iterations 
developing like variants upon the classical orders
355
. 
 
Le domes, «primi archetipi architettonici del rifiuto»356, sono 
essenzialmente degli “shelters” (“rifugi”) caratterizzati da un costo di 
costruzione estremamente basso; questo è diretta conseguenza del 
fatto che i materiali impiegati per la loro realizzazione vengano 
recuperati dagli scarti della società industrializzata e che siano 
assemblati dal lavoro di costruttori non specializzati e che operano 
gratuitamente. 
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Queste cupole geodetiche357 sono costruite con i materiali di recupero 
più disparati: rete metallica, carta catramata, tappi di bottiglie in 
metallo donate dai bar locali, parabrezza di automobili trovati nelle 
discariche e utilizzati come finestre, pittura d‟alluminio e cemento. 
 
The growth of a dome panel by panel is a marvel, watching it take its shape and 
strength is something at once very strange and very familiar, as if you were watching 
the growth of a life form from another planet; unusual because of its foreignness, 
familiar because it seems alive
358
. 
 
Le domes di Drop City, come del resto anche gli edifici delle altre 
comuni, sono da intendersi come una reazione alla produzione in 
serie – e alla conseguente omologazione – degli alloggi 
contemporanei. Esse si propongono dunque come alternativa alla 
standardizzazione359 dei modelli abitativi e delle relative 
configurazioni spaziali; le domes sono infatti costruzioni che, 
malgrado derivino da un medesimo modello (la cupola geodetica di 
Fuller) sono realizzati a partire dalle esigenze di chi le andrà ad 
abitare. 
Le cupole successive, fortemente caratterizzate dai famosi triangoli 
multicolori ricavati dai tetti delle vetture abbandonate, vengono 
realizzate secondo un sistema più pratico e flessibile, inventato da 
Steve Baer360, che per Drop City sviluppa anche un efficiente 
collettore di energia solare – assemblato con gli specchietti retrovisori 
recuperati da vari veicoli – ben prima che molti americani avessero 
anche solo sentito parlare di “energia alternativa”. Il sistema messo a 
punto da Baer offre una migliore abitabilità rispetto a quello di Fuller; 
inoltre, a differenza delle domes, le zomes consentono di essere 
ampliate in maniera relativamente semplice: mentre la cupola 
geodetica si può ingrandire solamente aumentando il suo raggio, la 
struttura di Baer si può estendere lungo un asse estrudendo una o 
più facce del solido.  
 
Drop City‟s plan, developing without recourse to planning, was guided by a 
countercultural fascination with the portability and impermanence associated with 
encamped indigenous architectures
361
. 
 
Organizzato come un villaggio pellerossa, l‟insediamento è disposto 
in maniera asimmetrica rispetto all‟asse stradale; il suo centro è 
individuato dal Complex, una struttura piuttosto articolata che 
contiene al suo interno i servizi comuni, realizzata da Steve Baer nel 
1966, mentre le domes e le zomes, ambienti domestici più privati, 
sono disseminate liberamente nell‟area.  
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Prima di cominciare a costruire le strutture, i droppers ne realizzano 
dei modelli, al fine di individuare preventivamente le difficoltà che 
potrebbero incontrare in corso d‟opera. 
 
All actions involved with construction were to be the easiest, most efficient, with least 
cost. In a place where there are no specialists, carpentry, plumbing, wiring, heating, 
furnishing, eating, reading, singing, talking, sleeping are all integral parts of daily life
362
. 
 
La tecnica costruttiva prevede un rudimentale sistema di 
assemblaggio a secco di elementi modulari, ricavati soprattutto dalle 
carrozzerie delle automobile abbandonate. Il ricorso a questo 
particolare tipo di materiale è giustificato, oltre che dall‟aspetto 
economico, dalla sua disponibilità, dalla robustezza e dall‟ottima 
verniciatura363. Le lamiere ottenute infierendo a colpi d‟ascia sulle 
autovetture, opportunamente ritagliate in triangoli, si uniscono le une 
alle altre a comporre complesse geometrie preventivamente 
elaborate.  
La tecnica di assemblaggio può variare: dall‟inchiodatura su una 
eventuale struttura di legno, alla saldatura, all‟imbullonatura mediante 
fori di piegatura. In quest‟ultimo caso, una volta tagliato il triangolo i 
bordi vengono perforati e ripiegati; si procede quindi accostando e 
imbullonando i bordi di vari triangoli, senza ricorrere a strutture 
aggiuntive. Il materiale isolante, che è già attaccato al tetto della 
macchina, serve da isolamento interno della costruzione. 
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 Voyd Bill, cit., p. 156 
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 «We cut car tops off the cars with axes and then shaped them to modular size. They are cheap, strong, have an excellent 
paint job and are available almost everywhere». (Voyd Bill, cit., p. 161) 
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GARBAGE ARCHITECTURE 
 
L‟espressione “dumpster diving” (letteralmente “tuffarsi nel 
cassonetto”) indica la pratica di frugare nella spazzatura alla ricerca 
di cose recuperabili – cibo, abiti, libri, informazioni. Si tratta, in 
sostanza, di un‟azione che ha per scopo la ricerca di risorse, e che 
negli ultimi anni si è svincolata dallo stato di necessità che 
immediatamente evoca per assumere nuovi e più complessi 
significati, riconducibili ad una critica al sistema dei consumi.  
 
Il dumpstering, assieme al curbing
364
 (…), può rappresentare una reazione spontanea 
alla vista di qualcosa di utile in un bidone dei rifiuti, un radicale rifiuto ad assoggettarsi 
al consumismo imperante, o ancora una pratica ecologica, o, infine, un‟abilità 
sviluppata da individui che non hanno altri mezzi per procurarsi abiti e cibo
365
. 
 
Il dumpster diving affonda le proprie radici nella Counter Culture 
americana, che raggiunge la sua massima diffusione tra gli anni 
Sessanta e Settanta del secolo scorso. Nel fermento ideologico e 
sperimentale di quegli anni, la pratica del riciclaggio viene teorizzata 
e praticata in varie forme da tutti i gruppi e le correnti che partecipano 
alla grande rimessa in discussione del sistema di vita e dei valori 
della società americana. 
È proprio negli Stati Uniti, a partire dalla fine degli anni Sessanta, che 
nella costruzione dell‟architettura si comincia a sperimentare il ricorso 
a materiali di scarto o già precedentemente utilizzati. Se, da un lato, il 
fenomeno della cosiddetta “garbage architecture” sembra 
riconducibile alla Pop Art366, dall‟altro esso ha una connotazione 
prettamente ideologica: il tentativo di recuperare i rifiuti e di dar loro 
una seconda vita muove dalla repulsione/idiosincrasia che alcuni 
settori della società provano nei confronti della civiltà dell‟usa-e-
getta367. È in questo contesto che le ricerche sulle strutture 
geodetiche condotte da Richard Buckminster Fuller assumono – 
come si è visto – un rilievo del tutto particolare. 
Se nell‟Occidente industrializzato e consumista questo tipo di pratiche 
rappresentano un‟eccezione, nel cosiddetto Terzo Mondo esse 
costituiscono la norma. Le tecniche costruttive elaborate in questo 
contesto sono fortemente vincolate dalla scarsità dei mezzi e delle 
risorse a disposizione; il fatto ad esempio di non poter usufruire di un 
numero elevato di elementi dello stesso tipo da impiegare, fa sì che le 
architetture dei paesi in via di sviluppo non possano presentare la 
regolarità e la precisione che, al contrario, contraddistinguono le 
opere dei garbage architects368 occidentali. Questi ultimi, nota Martin 
Pawley, sono alle prese con questioni di tutt‟altro genere: 
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 Si tratta dell‟attività di recupero di elettronica, mobili, ed elettrodomestici abbandonati in abbondanza sui marciapiedi delle 
città americane. 
365
 Ponte Alessandra, cit., p. 12 
366
 La Pop Art, ricerca artistica che si muove su un piano prettamente estetico, ruota attorno al recupero dell‟oggetto d‟uso e/o 
di scarto nella produzione dell‟opera d‟arte. 
367
 Si impone in questi anni una visione volta a perseguire una sorta di “austerità” – in contrapposizione all‟ottuso consumismo 
della società dell‟usa-e-getta – di lotta allo spreco delle risorse, di riscatto dell‟ambiente degradato delle realtà urbane. 
368
 Bruno Zevi definisce i “garbage architects” come degli «strani personaggi che si dedicano ad un ingegnoso riciclaggio di ogni 
sorta di rifiuti, allo scopo di reinserirli nel processo edilizio, mutandone i connotati semantici e le funzioni» (Zevi Bruno, 
Cronache di architettura, vol. XXIII, Laterza, Roma-Bari, 1980, p. 93).  
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For us it is not a question of finding more waste material in order to built more and 
better; it is a question of having too much energy-intensive waste and nothing valuable 
to do with it. (…) Because of this difference, we in the West must concern ourselves 
with the development of large scale, high-performance building technologies based on 
our plentiful supply of energy-intensive wastes
369
. 
 
In ultima analisi, quanti nel Terzo mondo e in Occidente impiegano i 
materiali di scarto per la costruzione di edifici «face different issues»; 
alla luce delle ovvie e imprescindibili differenze contestuali tra le due 
aree geografiche, il tentativo – da parte degli architetti occidentali – di 
emulare il particolare bricolage del Sud del mondo non è destinato a 
recuperare alcun principio (formale e/o metodologico) che possa 
essere applicato con successo in seno alla società dei consumi. 
Negli anni Sessanta la consapevolezza della possibilità di fare ricorso 
a sistemi costruttivi basati sul riuso di oggetti di produzione industriale 
è ormai acquisita; questa si traduce in un ripensamento dei prodotti 
stessi370, essenzialmente finalizzato a posticiparne la fine – ovvero il 
conferimento in discarica. È in questi anni che John Habraken, 
direttore del dipartimento di architettura del MIT, comincia a ragionare 
sulla possibilità di realizzare un prodotto industriale plurifunzionale, 
che una volta assolta la sua funzione principale possa cioè essere 
impiegato – in ragione delle sue qualità – per usi secondari. Questi, 
anziché essere lasciati alla libera interpretazione del bricoleur, sono 
fortemente ristretti proprio da questo processo di ridisegno/revisione 
dell‟oggetto; tuttavia, se da un lato il riprogetto limita i possibili campi 
di applicazione del prodotto plurifunzionale, dall‟altro ne consente un 
impiego ottimale – in quanto previsto. 
 
In addition to buildings constructed from processed wastes, buildings resulting from 
true secondary use, and buildings based on the diversion of production line objects 
conceived for another purpose, there is a fourth category of waste building. This 
variation – buildings assembled from components specially designed for secondary 
use – is in many ways the most sophisticated and promising category of all (…)371. 
 
Un esempio paradigmatico di questi “componenti progettati 
espressamente per avere un uso secondario” è rappresentato dal 
celebre progetto per la bottiglia di vetro della birra Heineken dei primi 
anni Sessanta, denominato WoBo (World Bottle).  
Il prototipo di contenitore per la birra che viene realizzato da 
Habraken è progettato per poter essere impiegato come vero e 
proprio mattone nella costruzione di murature autoportanti; l‟oggetto 
subisce così una serie di modificazioni piuttosto radicali – nella forma 
del corpo, che da cilindrico diventa squadrato, in quella del collo, che 
viene drasticamente accorciato, o del fondo, nel trattamento della 
superficie – tutte finalizzate a renderlo appropriato per la sua seconda 
funzione. Nonostante il progetto venga accantonato – per questioni 
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 Pawley Martin, Building for Tomorrow. Putting Waste To Work, Sierra Club Books, San Francisco, 1982, pp. 110 – 111 
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 Nel caso che verrà preso in esame, il ripensamento, più che il prodotto strictu senso, riguarda il suo contenitore. 
371
 Pawley Martin, cit., pp. 143 – 144 
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legate al marketing – e la bottiglia non arrivi sul mercato372, i prototipi 
realizzati vengono impiegati nella costruzione di due modelli di edifici 
residenziali.  
Il primo, a detta dell‟autore, riprende le tipiche strutture delle 
bidonville latino-americane; si tratta di un volume unico, caratterizzato 
da un‟immagine più stereotipata che archetipica, suggerita in 
particolare dal tetto a falda in lamierino ondulato. Si tratta di un 
oggetto estraniante, che a prima vista richiama alla mente la 
moltitudine di case realizzate con bottiglie o lattine che a partire 
dall‟inizio del XX secolo vengono costruite da pazienti bricolerus in 
giro per gli Stati Uniti, nelle quali è possibile individuare piuttosto 
chiaramente i caratteri formali caratteristici della tipica residenza 
suburbana; l‟oggetto recuperato, impiegato anche in questo caso 
come modulo costruttivo, riveste sia la funzione strutturale, sia quella 
di rivestimento – peraltro decisamente decorativo373. 
Il secondo modello, elaborato nel 1976 – dunque quasi quindici anni 
più tardi – dall‟architetto olandese Rinus van den Berg, è un progetto 
decisamente più complesso. A differenza dell‟esempio precedente, 
questa soluzione abbandona le forme tradizionali della “casa” per 
assumere nuovi connotati linguistici, in relazione al materiale 
riutilizzato e alla tecnologia che da questo deriva. 
L‟edificio, che ha una superficie interna di circa 100 mq. ha una 
pianta a “U”, chiusa verso nord e aperta verso sud; i suoi spazi interni 
si articolano su tre livelli374, che individuano altrettante zone 
funzionali; oltre alla zona giorno (al livello inferiore) e alla zona notte 
(a quello superiore), vi è un terzo ambiente – senza dubbio il più 
interessante – che, all‟interno di una veranda esposta a sud, ospita 
un‟estensione/appendice della zona giorno. 
 
Lo spazio interno è continuo, privo (tranne ovviamente nei servizi) di 
partizioni murarie; la struttura è indipendente dall‟involucro ed è 
composta da una serie di imponenti pilastri realizzati con fusti di 
benzina impilati, mentre il tamponamento, che consiste in un muro 
costruito sovrapponendo le bottiglie Wobo, presenta una certa varietà 
nel trattamento delle quattro pareti – nella facciata a nord, ad 
esempio, le bottiglie sono riempite con una schiuma poliuretanica 
isolante. 
Alla struttura del tetto, costituita da vecchie travi recuperate e 
poggiate sui pilastri, sono sovrapposti elementi ricavati accostando e 
sigillando tra loro i tetti di un veicolo (il Volkswagen Kombi); questi 
vengono esternamente dipinti di bianco, mentre all‟interno sono 
trattati con una schiuma isolante. 
Anche per la realizzazione delle pavimentazioni si fa ricorso a 
materiali di recupero; nella zona d‟ingresso, ad esempio, il pavimento 
è realizzato con latte per alimenti coperte da uno strato di cemento, 
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 Secondo Habraken questo sistema avrebbe potuto fornire un potenziale enorme all‟edilizia, nella misura in cui in quasi tutti i 
paesi occidentali la produzione di bottiglie di vetro superava all‟epoca di almeno sei volte quella dei mattoni o dei blocchi di 
cemento. 
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 In questo caso l‟aspetto dell‟oggetto recuperato non subisce alcuna alterazione, e risulta così perfettamente riconoscibile, 
come se fosse esposto sugli scaffali di un supermercato. 
374
 A quota -90 cm si trova l‟ingresso, a quota +30 cm il soggiorno e a quota +150 cm la zona notte. 
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mentre per quello della zona del soggiorno vengono appositamente 
pensate delle vere e proprie mattonelle di 30 x 30 cm,  realizzate 
combinando calcestruzzo e comuni bottiglie di vetro. 
In questo prototipo di edificio, in cui il materiale recuperato rimane 
sostanzialmente inalterato e ben riconoscibile, è riscontrabile una 
particolare attenzione al pensiero ecologico; nell‟elaborazione delle 
soluzioni (formali e costruttive) adottate, l‟architetto muove così dalla 
considerazione del progressivo esaurirsi delle risorse a disposizione, 
siano esse energetiche o materiali. È per tale motivo che per Rinus 
van den Berg si rende assolutamente necessaria non solo 
l‟individuazione di nuove fonti energetiche, ma anche un riuso dei 
prodotti finiti375 o semi-finiti come modo per riuscire a diminuire la 
dispersione dell‟energia impiegata nei processi di produzione. 
Malgrado il progetto abbia suscitato un notevole interesse, a causa 
delle numerose difficoltà emerse tra i vari attori coinvolti 
(principalmente le multinazionali che hanno finanziato l‟esperimento e 
il SAR (Stichting Architecten Research), l‟organismo di progettazione 
a cui faceva capo Rinus van den Berg) esso non è mai stato 
realizzato. 
 
Martin Pawley 
 
Un interesse del tutto speciale per il tema della residenza costruita a 
partire da materiali di scarto – il cosiddetto “garbage housing” – è 
quello manifestato da Martin Pawley, critico e docente inglese, autore 
di svariate pubblicazioni sull‟argomento. 
La sua riflessione muove dalla distinzione del concetto di “recycling” 
da quello di “secondary use”: 
 
«Recycling occurs when old products are turned back into Raw materials
376
». 
 
Il fatto che il riciclaggio consista in un “ritorno” (“turn back”) dei 
prodotti di scarto al loro stato originario di materie prime (“Raw 
materials”) esplicita, a detta di Pawley, il suo fondamentale 
svantaggio, che questi individua sia nello spreco dell‟energia 
originariamente impiegata nella trasformazione delle materie prime in 
oggetti377, sia, parimenti, nel fatto che tutte le potenzialità (ad 
esempio strutturali) insite nella forma attuale degli oggetti vengano, 
con processi finalizzati al solo recupero dei materiali di cui essi sono 
costituiti, irrimediabilmente perdute.  
A suo dire, la pratica del “secondary use” è ben più antica di quella 
del “recycling”, e costituisce il presupposto della cosiddetta “garbage 
architecture”: 
 
«In secondary use, old products are given a new life without being murdered first
378
». 
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 Per “finiti” si intende “giunti alla fine del loro ciclo vitale”. 
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 Pawley Martin, cit., p. 109 
377
 Questa riflessione presenta delle analogie con quanto sostiene anche Rinus van den Berg. 
378
 Pawley Martin, cit., p. 109 
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Questa definizione, che implicitamente associa i processi di 
riciclaggio a un‟idea di morte violenta, di assassinio (“murdered”), non 
può che richiamare alla mente il concetto di “risurrezione”, di (nuova) 
vita dopo la morte, di seconda – ulteriore – possibilità. 
Pawley vede nel “secondary use” un principio costruttivo che 
accompagna da sempre l‟evoluzione dell‟architettura e che, nella 
seconda metà del XX secolo, deve necessariamente confrontarsi con 
i sottoprodotti dell‟opulenta civiltà dei consumi. 
 
Verso la metà degli anni Settanta, Pawley compie alcune 
sperimentazioni sul tema del “garbage housing”. È importante 
sottolineare il fatto che questi tentativi vengano condotti in ambito 
didattico379, azzerando in tal modo i costi della manodopera – 
aspetto, questo, da non sottovalutare alla luce del fatto che l‟impiego 
dei materiali di scarto richiede ingenti quantitativi di lavoro manuale 
per la loro preparazione. 
Martin Pawley imposta le esperienze didattiche che conduce con i 
suoi studenti su quattro principi: 
 
1. The use of waste products should, as far as possible, take place 
without preliminary Energy-consuming industrial processing. 
2. The building technology developed to do this should adapt to the 
nature of waste rather than try to make it conform to conventional 
construction techniques. 
3. Specific building technologies should be developed to utilize all high-
volume, energy-intensive wastes wherever output justifies the step. 
4. If alterations to waste products or materials appear necessary in order 
to fit them better for their construction use, then these alterations 
should be introduced at the design stage prior to first use, not at the 
processing stage prior to secondary use
380
. 
 
Gli studenti vengono organizzati in vere e proprie squadre operative 
per la raccolta di manufatti scartati381, a partire dai quali si procede a 
progettare e realizzare piccole architetture volte a testare le 
(eventuali) qualità – strutturali, costruttive e figurative – dei materiali 
recuperati e, parimenti, le tecniche di assemblaggio più disparate.  
Un primo esperimento, condotto presso la School of Architecture del 
Rensselaer Polytechnic Institute di New York dal settembre del 1975 
al dicembre dell‟anno successivo, ha per oggetto la costruzione di 
una piccola residenza, la Dora Crouch House382. L‟impianto è 
estremamente semplice; l‟edificio ha un unico livello, scandito in 
pianta in tre fasce che accolgono la zona notte, la zona giorno e i 
servizi. Ciò che maggiormente sorprende di questa casa è però la 
concentrazione di differenti tecniche e materiali costruttivi, che vanno 
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 Il mondo accademico, soprattutto quello anglosassone, si è rivelato negli anni un territorio aperto alla sperimentazione di 
modalità costruttive alternative. Negli anni Settanta, oltre a Martin Pawley, anche Gernot Minke a Kassel, in Germania, conduce 
sperimentazioni simili, mentre vent‟anni più tardi Samuel Mockbee fonderà Rural Studio, vera e propria appendice della facoltà 
di architettura di Auburn. 
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 Pawley Martin, cit., pp. 110 – 111 
381
 Significativo è il fatto che tali materiali siano facilmente reperibili in quantitativi davvero ingenti (sufficienti a costruire un 
centinaio di piccoli edifici) entro un raggio di due miglia dal centro del campus. 
382
 Per una descrizione dettagliata delle vicende relative alla costruzione dell‟edificio, si rimanda alla lettura del primo capitolo di 
Building for Tomorrow. Putting Waste To Work. 
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dai tubi di cartone383 che, opportunamente combinati con giunti 
ricavati da latte per alimenti, costituiscono la struttura dell‟edificio, alle 
bottiglie di vetro o alle lattine con cui vengono erette le pareti 
perimetrali. È interessante inoltre notare che, non essendo disponibile 
un allacciamento del cantiere alla rete elettrica, tutte le lavorazioni 
sono state fatte senza ricorrere a utensili che necessitassero di 
questo tipo di alimentazione. 
 
Attraverso tutte queste proposte innovative, egli [Martin Pawley] si concentra, tuttavia, 
sulla soluzione tecnica, e trascura i sentimenti che la gente nutre per la propria casa, 
supponendo che essi accetteranno facilmente “case di rifiuti” se si fa una buona 
campagna pubblicitaria
384
.  
 
Pur partendo da premesse teoriche assolutamente valide, gli esiti 
delle sperimentazioni compiute da Pawley non sono, dal mio punto di 
vista, completamente convincenti, in particolare per quel che riguarda 
la configurazione degli spazi che vengono realizzati385. Ciò, 
probabilmente, è dovuto al fatto che nella fase progettuale – che, è 
bene ricordarlo, è condizionata dalla disponibilità dei materiali 
recuperati – l‟architetto concentri la propria attenzione maggiormente 
sulle soluzioni tecniche da adottare, semplificando così (forse 
eccessivamente) i singoli elementi costruttivi – e la loro 
composizione. 
Tra le sperimentazioni – peraltro piuttosto eterogenee – che Pawley 
conduce nel corso degli anni Settanta, quella condotta verso la fine 
del decennio e che ha per oggetto l‟impiego degli pneumatici è tra le 
più significative. Lavorare con questi manufatti è particolarmente 
difficile; una volta riempiti – anche solo parzialmente – di sabbia o 
terra, come fa ad esempio Michael Reynolds, essi diventano 
estremamente pesanti e scomodi da manovrare. C‟è poi da 
considerare il fatto che, nonostante i singoli pneumatici riempiti di 
terra siano in tensione, il muro che si ottiene sovrapponendoli non 
sfrutta in maniera veramente efficiente l‟enorme tensione data dalla 
sommatoria di quelle di ogni singolo pneumatico. Martin Pawley 
prova, con i suoi studenti della Florida A&M University, a costruire 
con gli pneumatici secondo un altro principio, ovvero lavorando con 
una rete di elementi in tensione. I primi esperimenti vengono condotti 
utilizzando pneumatici interi, che, collegati gli uni agli altri con dei cavi 
d‟acciaio, formano una configurazione a rete. Quella che ottengono è 
una specie di maglia gigante, che viene sospesa a un robusto pilastro 
centrale386; questa, per quanto dimostri di essere stabile, è però 
pesantissima. A questo punto, grazie al lavoro di uno studente, viene 
predisposto un attrezzo in grado di tagliare lo pneumatico separando 
il battistrada dalle due pareti laterali. Queste, che dimostrano di avere 
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 L‟impiego strutturale dei tubi di cartone verrà ripreso nella seconda metà del decennio successivo dall‟architetto giapponese 
Shigeru Ban. I tubi impiegati per la struttura di questo edificio sono quelli attorno ai quali è avvolta la carta su cui viene stampato 
il giornale locale. 
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 Lynch Kevin, cit., p. 112 
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 Contrariamente a Pawley, altri garbage architects – come ad esempio Michael Reynolds – conducono una ricerca sul 
duplice fronte della sperimentazione delle tecniche costruttive e della configurazione degli spazi, giungendo a risultati talvolta 
sorprendenti.     
386
 A prima vista, grazie soprattutto alla presenza del pilastro centrale, questa realizzazione non può che ricordare alcune opere 
di Buckminster Fuller. 
136 
 
la medesima resistenza alla trazione dell‟intero pneumatico, vengono 
così impiegate per assemblare strutture decisamente più leggere 
della precedente secondo il medesimo schema. 
 
Secondary use experiments of one kind or another have been made with most of the 
better-known, energy-intensive consumer and industrial wastes, and the results are 
sufficiently encouraging to suggest that organized building output by this means might 
be an alternative or supplement to recycling in urban areas. As their enormous 
strengths alone indicate, bottles and tires should be subjected to much more 
investigation: if the great compressive strength of the former could be allied to the 
tensile strength of the latter, some very ambitious low-embodied-energy structures 
might result
387
. (Pawley, p. 138) 
 
Michael Reynolds 
 
An Earthship is a radically sustainable home made of recycled materials. 
 
- Electricity is from the sun with solar panels and wind with wind modules. 
- Water is caught on the roof from rain and snow melt. 
- Sewage is treated on site in interior and external botanical planters. 
- Heating and Cooling is from the sun and the earth. 
- Food is grown inside and outside. 
 
Earthships are constructed with recycled materials and perform as expected in any part 
of the world, in any climate and still provide you with what you need to survive. 
 
Earthship Biotecture is a global company, based on 40 years of research and 
development by Michael Reynolds, principal architect of Earthship Biotecture
388
. 
 
Queste poche righe condensano, in estrema sintesi, i principi sottesi 
all‟architettura di Michael Reynolds, la personalità indubbiamente più 
interessante emersa tra le fila dei cosiddetti garbage architects. Dopo 
la laurea, conseguita presso la University of Cincinnati, a partire dal 
1972 Reynolds comincia a progettare e costruire le proprie 
architetture, nelle quali sperimenta differenti sistemi costruttivi, 
focalizzando la propria attenzione in particolare sul reimpiego in 
edilizia di lattine (di acciaio o alluminio), bottiglie di vetro e pneumatici 
usati, nell‟ottica di quello che Martin Pawley ha definito “secondary 
use”. 
Nei primi anni Settanta si stabilisce a Taos, nel New Mexico, dove, 
impiegando quasi esclusivamente materiali di scarto, realizza un 
insediamento che si configura da subito come vero e proprio territorio 
per la sperimentazione di nuove tecniche di riuso dei materiali di 
produzione industriale. 
 
There is no doubt that the techniques he developed are simple and economical, if 
relatively labor intensive and given to idiosyncracy. Still, they tend to act as starting 
points for his imitators and disciples rather than techniques to be emulated. His work is 
both homespun and, somehow, anti-industrial. American architects tend to react 
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against the former, Europeans against the latter. Both take away the example and try to 
better it, primarily (alas) in schools and universities
389
. 
 
Grazie alle numerose sperimentazioni che conduce in prima persona, 
Reynolds mette a punto due diversi sistemi di costruzione basati 
sull‟impiego delle comuni lattine da bibita. 
Il primo prevede l‟impiego di un modulo costruttivo base – che deve 
essere confezionato prima della posa in opera – e che si compone di 
otto lattine (di cui un paio completamente appiattite), tenute assieme 
da una rudimentale legatura fatta con del filo di ferro. Questi moduli 
base misurano 8 x 5 x 4,5 inches (circa 20 x 12 x 11 centimetri), 
hanno il costo irrisorio di 15 cents ciascuno e la loro posa in opera è 
sostanzialmente la stessa di un comune blocco in laterizio, e prevede 
dunque l‟impiego di malta. Il loro uso è approvato per la costruzione 
di edifici di massimo due piani390; è per questa ragione che le 
residenze progettate da Reynolds sono perlopiù case isolate – come 
la Natelson House, di impianto circolare, completata nel 1973. Come 
si può vedere in questo esempio, la superficie delle pareti realizzate 
con questa tecnica vengono intonacate – sia internamente che 
esternamente – allo scopo di prevenire la corrosione e, nel contempo, 
di dar loro una finitura superficiale liscia. 
Poco dopo il completamento di questo edificio, Reynolds testa una 
seconda modalità costruttiva, denominata “waste frame”, che, non 
prevedendo l‟impiego di moduli da assemblare prima dell‟inizio della 
costruzione vera e propria, ha tempi di realizzazione molto più 
contenuti. In questo caso le lattine vengono disposte orizzontalmente 
su due strati, separati da un foglio di materiale isolante posizionato in 
verticale, verso il quale è rivolta l‟apertura. Con questo sistema la 
parete realizzata mostra sia all‟interno che all‟esterno il fondo della 
lattina, rendendo superfluo l‟intonaco. Dal momento che questa 
tecnica costruttiva può essere facilmente imparata, e, di 
conseguenza, eseguita da chiunque, viene pressoché eliminando il 
ricorso al (costoso) lavoro specializzato. A partire dalla Gale House391 
(1974), questo sistema è stato impiegato con successo nella 
costruzione di svariate case, spesso per realizzare il tamponamento 
di strutture a telaio in cemento. 
L‟idea di utilizzare gli pneumatici risale al 1975. In quest‟occasione 
Reynolds realizza una piccola estensione della propria abitazione, 
semplicemente impilando uno sull‟altro pneumatici riempiti di terra, 
che, grazie al parziale interramento della struttura, vengono 
stabilizzati solo con una trave posta in cima all‟originale parete. 
Internamente gli interstizi vengono riempiti con malta, e l‟intera 
superficie dipinta. 
Una seconda versione prevede che gli pneumatici vengano impilati in 
colonne accostate tra loro, perfettamente livellati orizzontalmente e 
verticalmente; anche in questo caso a stabilizzare il tutto è una trave 
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 Pawley Martin, cit., p. 127 
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 La loro conformità ai codici edilizi statunitensi è stata testata dall‟University of Cincinnati. 
391
 Per realizzare questa casa sono state impiegate circa 70.000 lattine, recuperate senza troppe difficoltà nei bar dei dintorni. 
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di legno, tenuta in posizione da barre di rinforzo inserite nella malta 
cementizia che viene colata dall‟alto all‟interno nella struttura. 
Le architetture di Michael Reynolds dimostrano, ancora una volta, 
come il ricorso a materiali poveri non pregiudichi la possibilità di 
ottenere una spazialità ricca e suggestiva; con le loro forme morbide 
e i loro rivestimenti materici, terrosi, queste architetture più che opera 
dell‟uomo sembrano crescere dalla terra, come qualcosa di vivo, 
come le architetture di Antoni Gaudì. 
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RURAL STUDIO 
 
L‟esperienza condotta da Rural Studio a partire dagli anni Novanta 
del secolo scorso, segna la ripresa della pratica dell‟impiego dei 
materiali di scarto nella costruzione dell‟architettura e, parimenti, ne 
dimostra l‟attualità. 
Questo atelier “aperto”, il cui approccio assolutamente originale al 
processo progettuale e costruttivo è ormai noto, fa ampio ricorso – 
soprattutto nella prima fase della propria esistenza – alla pratica del 
riciclaggio per la costruzione di architetture tanto modeste nelle 
dimensioni e nei mezzi impiegati, quanto figurativamente struggenti.  
Rural Studio è una vera e propria appendice accademica del College 
of Architecture della Auburn University, un piccolo ateneo pubblico 
che si trova a 230 km ad est di Newbern392, in Alabama. In questo 
stato del Sud, in particolare nelle campagne, permangono sacche di 
povertà difficilmente immaginabili, a cui si accompagna un profondo 
degrado, fisico e morale. In questo contesto rurale poverissimo – 
sostanzialmente immutato da quello ritratto in maniera magistrale dal 
fotografo Walker Evans negli anni Trenta del secolo scorso – Samuel 
Mockbee393 giunge dal vicino stato del Mississippi, con l'idea di 
dimostrare come l'architettura, restituendo ai suoi fruitori la “decency” 
e la dignità che è stata loro sottratta, sia perfettamente in grado di 
contribuire alla soluzione dei problemi sociali. 
Rural Studio ha scelto di operare in un territorio problematico e poco 
antropizzato, con sparsi insediamenti di dimensioni minime (non più 
di 500-600 abitanti ciascuno), caratterizzati dall‟assenza di spazi e 
servizi pubblici. La popolazione è prevalentemente nera, 
economicamente e socialmente svantaggiata: Hale County, in 
particolare, è una delle contee più povere dell‟intera nazione, e 
Mason‟s Bend, uno dei piccoli “villaggi” nei quali i ragazzi di Rural 
Studio hanno lavorato negli anni passati, è poco più di una 
shanytown. Nella stessa Newbern, del resto, uno dei centri più 
“urbanizzati” della zona, la situazione non è molto diversa.  
 
È in questo contesto che, nel 1992, Mockbee decide di compiere 
un‟esperienza didattica con gli studenti della vicina facoltà di 
architettura di Auburn. Secondo una prassi non inusuale negli Stati 
Uniti, uno o due semestri didattici vengono così dedicati alla 
progettazione di edifici che vengono poi effettivamente costruiti 
“hands on”394 dagli stessi studenti. 
Quest‟esperienza è resa possibile dal ricorso a tecniche costruttive 
leggere, piuttosto diffuse nell‟edilizia corrente degli Stati Uniti. Le 
abitazioni e gli altri piccoli edifici vengono realizzati rapidamente, 
utilizzando soluzioni costruttive facilmente adoperabili da persone 
non esperte395; più che costruite, le opere vengono dunque 
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 Newbern è il villaggio che ospita il quartier generale di Rural Studio. 
393
 Samuel “Sambo” Mockbee (1944 – 2001) è l'iniziatore, il vero e proprio inventore del Rural Studio. 
394
 L‟espressione indica il coinvolgimento diretto in un‟azione, il lavorare con le proprie mani. 
395
 Per alcune lavorazioni particolari, specie quelle umide (getti per la realizzazione di pavimentazioni in cemento, fondazioni o 
strutture portanti in calcestruzzo armato, ecc.), viene fatto ricorso a ditte specializzate. 
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letteralmente “montate”, senza che questo ne pregiudichi in alcun 
modo il valore architettonico. 
Accuratamente selezionati in base al rendimento scolastico, gli 
studenti della facoltà di Auburn sono coinvolti volontariamente nel 
Rural Studio in due precisi momenti del loro iter universitario – al 
secondo e al quinto anno. Mentre gli studenti del quinto anno, alle 
prese con le tesi di laurea396, elaborano e costruiscono, suddivisi in 
gruppi di cinque o sei persone, i loro progetti nell‟arco di due 
semestri, quelli del secondo partecipano per un solo semestre, 
lavorando collettivamente a progetti già in fase di realizzazione. 
Grazie alla collaborazione di Dennis Ruth (co-fondatore di Rural 
Studio, per il quale si occupa in particolare dell'organizzazione, della 
ricerca dei fondi e del contatto con le comunità locali), nel 1993 
Mockbee porta a Newbern la prima decina di studenti; ha così inizio 
un‟esperienza che porta alla realizzazione di una ventina di edifici – 
con una sensibile accelerazione tra il 1999 e il 2001, parallelamente 
al progredire della malattia che, alla fine di quell‟anno, causa la 
prematura scomparsa397 dell‟architetto. 
Il forte senso etico sotteso al Rural Studio si manifesta nel vero e 
proprio servizio sociale compiuto dagli studenti ma, soprattutto, nelle 
opere da loro realizzate. La gran parte degli edifici costruiti dall‟anno 
della fondazione sono destinati a servire la collettività: abitazioni per 
famiglie disagiate, centri di ascolto, parchi giochi per i bambini, 
mercati per i prodotti agricoli locali, strutture di servizio per i parchi 
naturali ecc. I progetti vengono redatti in stretta collaborazione con i 
committenti, anche se questi spesso non finanziano in prima persona 
le opere. Si tratta dunque di una progettazione partecipata, prassi che 
garantisce – ma solo in parte398 – il superamento di talune difficoltà a 
recepire le nuove costruzioni da parte delle comunità locali. 
In seguito ai problemi incontrati con i destinatari399 delle opere 
realizzate, l‟attenzione di Rural Studio si è spostata verso edifici 
pubblici di dimensioni contenute, che consentono un confronto alla 
pari con le istituzioni locali coinvolte – che costituisce la garanzia 
dell‟accettazione delle opere una volta completate. 
Accanto al forte impegno etico e sociale, gli altri aspetti che 
maggiormente caratterizzano l‟esperienza di Rural Studio sono la 
volontà di sperimentare, la costruzione e l'economia dei mezzi. Nei 
primi anni di vita di Rural Studio, Mockbee e i suoi studenti 
conducono una intensa sperimentazione sull‟impiego dei materiali di 
scarto come materiali da costruzione. Si utilizzano dunque balle di 
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 In queste si cerca di risolvere particolari problematiche che vengono individuate a partire dall‟esperienza compiuta sul 
campo (ad esempio l‟utilizzo di una specifica tecnica costruttiva, il contenimento dei costi in un budget molto limitato, la 
redazione di un programma funzionale particolarmente complesso, ecc.). 
397
 In Rural Studio il lutto seguito alla scomparsa di Mockbee ha portato all'elaborazione di una nuova rotta da seguire; la sua 
architettura è cambiata sia negli intenti, sia nelle forme, perdendo parte della sua espressività e della sua poesia a favore di una 
costruzione più razionale e semplificata, ancora più saldamente radicata nella realtà del territorio. Mockbee, tuttavia, sopravvive 
oggi nell‟impronta profondamente etica che egli stesso ha voluto imprimere alla sua creatura; “Proceed and be bold”, una sua 
frase, è divenuta una sorta di motto dell‟atelier. “Procedete e siate coraggiosi”: l‟architettura che ambisce a essere costruita per 
la gente, assicurando a ciascuno una “architecture of decency”, richiede infatti grande coraggio e capacità di affrontare e 
superare gli ostacoli. 
398
 Le realizzazioni di Rural Studio non sono sempre universalmente apprezzate dalle comunità a cui sono destinate, all‟interno 
delle quali si formano opposizioni e resistenze che non di rado arrivano ad ostacolare le operazioni. 
399
 In origine si costruivano principalmente abitazioni unifamiliari e piccoli centri di aggregazione attraverso la partecipazione 
diretta dei singoli. 
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fieno compattate, cubi di cartone pressato, targhe e parabrezza di 
automobili, campionari di moquette, ecc. Queste pratiche sembrano 
voler dimostrare a quanti vivono nell‟indigenza che, se 
opportunamente impiegati, anche i materiali più umili – che in piccola 
parte questi già impiegano per costruire i loro spazi – possono essere 
assemblati in edifici dignitosi e poetici. Privo di intenti mimetici, 
questo ricorso ai materiali di scarto assume qui (anche) il senso di un 
avvicinamento ad una popolazione estremamente povera, alle sue 
pratiche e ai suoi modi di vita. 
 
Con il passare del tempo, questa sperimentazione ha ceduto il passo ad un diverso tipo 
di studio, più legato all‟ottimizzazione delle risorse commerciali, alla riduzione degli 
scarti di lavorazione, al miglioramento delle prestazioni ambientali o alla facile 
manutenzione degli edifici
400
.  
 
La fase “pionieristica” si è dunque evoluta, abbandonando l‟ideologia 
del “caso per caso” a favore di un‟altra che si proporrebbe come più 
facilmente diffondibile su vasta scala. 
Nella vicenda di Samuel Mockbee e di Rural Studio, l‟etica del 
costruire si intreccia all‟etica dell‟insegnare e dell‟apprendere; 
affrontare e gestire, in una delle aree più povere del paese più ricco 
del mondo, il paradosso di lavorare (attraverso l‟architettura) ad un 
riscatto che è soprattutto sociale, è il compito di cui Mockbee si è 
fatto carico, e che ha condiviso coi suoi studenti. 
In ultima analisi, la forza dirompente delle idee di Mockbee sta nella 
ricerca di «una spazialità giusta e arricchente, una costruzione libera 
e ingegnosa, una espressività antiretorica e sognante»; nella ricerca 
di un senso più alto e dignitoso del fare architettura. 
A partire dal 1992, anno della sua fondazione, Rural Studio è una 
realtà caratterizzata da una carica etica dirompente, che concepisce 
l‟architettura come impegno sociale, costruendo alloggi e altre 
strutture per i cittadini più poveri del paese.  
Il processo progettuale di Rural Studio parte da un‟attenta analisi 
delle condizioni del sito e della committenza, cercando di 
comprenderne i bisogni, le tradizioni, le necessità e di importarle, 
trasfigurandole liberamente, nel progetto. La memoria delle 
architetture del sud compare nelle prime opere di Rural Studio in 
elementi quali le coperture, i porticati e le tettoie. 
Bryant House, la Yancey Chapel, Mason's Bend sono tre architetture 
esemplificative della forte carica sociale insita nei progetti di Rural 
Studio; sono architetture in cui la socialià, lo stare assieme, il 
condividere rivestono un ruolo centrale. 
La Bryant House, la prima realizzazione di Rural Studio, è oggi 
un‟architettura dissimulata in mezzo alle numerose casupole di 
Mason‟s Bend; ultimata nel 1994, essa ha stabilito svariate 
caratteristiche che hanno in seguito definito il programma di edilizia 
residenziale dello studio. L‟attenzione alle esigenze specifiche di 
ciascun gruppo familiare e il ricorso a metodi costruttivi e a materiali 
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 De Matteis Federico, Rural Studio. L'architettura della decenza 
http://www.vg-hortus.it/index.php?option=com_content&task=view&id=303&Itemid=47 
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inusuali e/o di scarto, distinguono l'approccio dello studio da quello di 
altri programmi di edilizia abitativa a basso reddito. 
Il soprannome che è stato dato all‟edificio ("Hay Bale House", 
letteralmente “casa di balle di paglia”), deriva dal sistema costruttivo 
impiegato nella sua realizzazione. Dopo avere esplorato e scartato 
altre metodologie low-tech per la costruzione di un‟abitazione che 
fosse poco costosa e con un buon isolamento, per la realizzazione 
delle pareti gli studenti decidono di impiegare delle balle di paglia da 
ottanta pounds (circa 36 kg). Avvolgono le balle in poliuretano, le 
impilano una sull‟altra come mattoni, assicurano le cataste con del filo 
di ferro, e spalmano abbondantemente il tutto con diversi strati di 
stucco. I committenti avevano espressamente richiesto a Mockbee e 
ai suoi studenti tre stanze per i loro nipoti, ciascuna con la possibilità 
di ospitare un letto e una scrivania, e un portico antistante 
l‟abitazione, dove potersi intrattenere coi vicini e coi familiari secondo 
la tipica usanza della zona. Nell‟edificio realizzato, tre volumi a forma 
di botte fuoriescono dalla parte posteriore del volume principale, che 
comprende un unico spazio organizzato attorno a una stufa a legna. 
Rispetto a quella dei nipoti, la camera da letto dei Bryant si trova sul 
lato opposto della casa. Robusta e sviluppata prevalentemente in orizzontale, la casa 
si ispira per le proprie forme alle tettoie e ai numerosi edifici rurali della regione. 
Il Mason‟s Bend Community Center, che da dietro potrebbe essere 
scambiato per un vecchio fienile, poggia su un'ampia base di terra 
battuta, che si mescola con la strada del colore del ferro. 
 
 
Mockbee describes it as “a windshield chapel with mud walls that picks up on the 
community‟s vernacular forms and shapes401.  
 
Il centro è la tesi di laurea di quattro studenti, che cominciano a 
lavorarci nell‟autunno del 1999; il loro intento, fin dall'inizio, è di 
ottenere "qualcosa di monumentale con spessi muri bassi, come una 
rovina". 
Il progetto è stato suggerito in buona parte dalla particolare 
conformazione (triangolare) del sito. 
Quella che nelle intenzioni progettuali era una struttura chiusa, finisce 
col diventare un padiglione all'aperto il cui ingombro di 15 x 30 piedi 
(4,5 x 9,1 metri) è simile a quello del vecchio autobus che occupava il 
lotto prima dell‟inizio dei lavori.  
"Volevamo qualcosa di arcaico che potesse dare un valore alla 
comunità, qualcosa di straordinario". Le lunghe e basse pareti di terra 
battuta del progetto, a suggerire la forma di una prua, danno 
consistenza all‟oggetto, e il metallo piegato e il tetto in vetro offrono il 
desiderato aspetto contemporaneo. 
L‟edificio costringe i visitatori attraverso un ingresso stretto, coperto 
da un lembo di alluminio, verso una navata sormontata da una 
copertura vetrata a squame di pesce. La differenza tra lo spazio al di 
sotto della navata centrale, con il suo fondo di ghiaia, e quello laterale 
ribassato, coperto di cemento nero, è articolato da una curva del 
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 Oppenheimer Dean Andrea, Rural Studio. Samuel Mockbee And An Architecture Of Decency, Princeton Architectural Press, 
New York, 2002, p. 49 
143 
 
tetto, il che spiega l‟aspetto del prospetto posteriore, simile a quello di 
un fienile. 
Come la maggior parte degli edifici di Rural Studio, il centro sociale è 
una vera e propria lezione di bricolage. Le pareti in terra battuta sono 
costituite al 30% di argilla e al 70% per cento di sabbia; la miscela, 
combinata con del cemento Portland, è stata versata in forme da 6 x 
8 pollici e compressa. Per ricavare il legno necessario alla 
costruzione delle capriate, gli studenti abbattono dei cipressi; con la 
parte inutilizzata di questo, costruiscono le panche.  
Hanno mandato fuori il legname da curare e laminato e utilizzati gli 
avanzi di legnami di artigianato panche. E dal momento che non 
c'erano i fondi per acquistare il vetro per la copertura, si pensa di 
riciclare i parabrezza invenduti di un modello di automobile fuori 
produzione. 
L‟acciaio per la struttura dell'edificio proviene da una donazione, 
come del resto vari altri materiali; il costo complessivo del centro 
ammonta a circa 20.000 dollari, importo pagato da un‟istituzione di 
San Francisco. 
Nonostante la maggior parte degli studenti che prendono parte 
all‟esperienza risiedano in case unifamiliari sparse nella contea, la 
sede operativa di Rural Studio è rappresentata dal cosiddetto 
Supershed, una grande copertura lunga 144 piedi e alta 16 
(rispettivamente circa 44 e 5 metri), aperta sui lati, costruita accanto 
alla dimora coloniale che ospita gli uffici dell‟amministrazione e 
alcune sale e attrezzature comuni. Consiste essenzialmente in una 
grande tettoia, al di sotto della quale gli studenti hanno costruito dei 
piccoli “gusci” residenziali per due persone (Pods), ognuno diverso 
dall‟altro, che servono come vero e proprio laboratorio di 
sperimentazione per testare idee, materiali e processi.  
 
Con le sue nove campate, Supershed delimita un grande spazio 
coperto, utilizzato come laboratorio per la preparazione dei 
componenti per i cantieri in corso; esso forma una sorta di viale 
urbano su piccolissima scala, con i piccoli edifici che vi si affacciano a 
costituire un fronte edilizio continuo. La gran parte dei materiali di cui 
è costituito proviene da un utilizzo precedente, come ad esempio i 
pali telefonici in disuso riutilizzati come pilastri perimetrali. 
I Pods, ciascuno realizzato da un diverso gruppo di studenti, 
costituiscono una sorta di campionario di possibili soluzioni 
costruttive, dei veri e propri “assemblaggi abitabili” in cui materiali, 
colori e textures differenti si combinano in forme eccentriche, 
stravaganti. 
Supershed e Pods formano un insieme coerente: mentre il primo si 
pone come elemento unificatore, i secondi, con i loro miscugli 
materici (cartoncino, legno, calcestruzzo, lamiera, ecc.) sono forieri di 
varietà e differenza.  
Il celebre Cardboard Pod, completato nel 2001, rappresenta un 
tentativo di recuperare a fini edilizi gli scarti della lavorazione del 
cartone ondulato. Le balle che sono state impiegate sono il risultato di 
un processo produttivo che ricava imballaggi a partire da fogli di 
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cartone ondulato impregnati di cera allo scopo di renderli 
impermeabili. Gli scarti vengono raccolti e compressi in balle in 
quanto non più riciclabili (poiché impregnati di cera) e avviati di 
conseguenza alla discarica. Tuttavia, la sua elevata densità assicura 
elevati valori di isolamento, e le balle – che misurano 32 x 28 x 78 
pollici (… metri) possono essere impilate come enormi mattoni, così 
come è stato fatto nel caso del Pod. 
Il progetto della Yancey Chapel, ubicata su un promontorio che 
sporge verso una zona umida, accoglie e cerca di interpretare le 
suggestioni del sito. La vista che si gode da quella posizione è 
impressionante, e c'è una struttura preesistente – una lunga 
mangiatoia per le mucche di cemento, relitto di quando su quel 
terreno c‟era un caseificio – che suggerisce l‟ingresso al nuovo 
edificio. 
L‟ingegnosa selezione dei materiali e dei sistemi costruttivi fatta dagli 
studenti, ha permesso loro di costruire la cappella per soli 15.000 
dollari. I numerosi pneumatici impiegati sono stati donati da una ditta 
che se ne doveva disfare; per costruire le pareti della cappella, gli 
studenti hanno riempito di terra le gomme fino a far loro assumere la 
consistenza della roccia402. Allo scopo di consolidare ulteriormente la 
struttura, sono state inserite delle barre metalliche di rinforzo; i 
pneumatici sono poi stati avvolti in una rete metallica e il tutto rivestito 
di stucco. 
L‟operazione – più lenta del previsto – ha richiesto un ingente 
quantitativo di lavoro manuale.  
I materiali necessari al completamento della cappella vengono tutti 
recuperati – anche dai rifiuti: gli studenti estraggono le lastre per la 
pavimentazione da un torrente, raccattano il legname da un edificio 
abbandonato e utilizzato scandole di latta arrugginita tagliate in 
quadrati di diciotto pollici (circa 45 centimetri) come materiale di 
rivestimento per la copertura, che nelle loro intenzioni vorrebbe 
suggerire il tetto crollato di una stalla. 
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 Questa tecnica è praticamente la stessa che Michael Reynolds impiegava vent‟anni prima, seppure con finalità 
completamente diverse. Se la principale preoccupazione di Reynolds, infatti, era di ottenere una massa in grado di trattenere il 
calore, quella degli studenti di Mockbee è semplicemente di riuscire ad avere, con poca spesa, una struttura il più possibile 
rigida e resistente. 
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LOT-EK 
 
IS AN ONGOING INVESTIGATION INTO ARTIFICIAL NATURE, OR THE UNMAPPABLE 
OUTGROWTH OF FAMILIAR, UNEXPLORED, MAN-MADE, AND TECHNOLOGICAL 
ELEMENTS WOVEN INTO URBAN AND SUBURBAN REALITY. 
 
IS EXTRACTING FROM THIS ARTIFICIAL NATURE PREFABRICATED OBJECTS, 
SYSTEMS, AND TECHNOLOGIES TO BE USED AS RAW MATERIALS. 
 
IS THE RANDOM ENCOUNTER WITH OBJECTS THAT ARE DISPLACED, 
TRANSFORMED, AND MANIPULATED TO FULFILL PROGRAM NEEDS. 
 
IS THE DIALOGUE THAT DEVELOPS BETWEEN THE SPECIFIC FEATURES OF THESE 
EXISTING OBJECTS AND GENERATES UNEXPECTED SPATIAL AND FUNCTIONAL 
SOLUTIONS. 
 
IS RETHINKING THE WAYS IN WHICH THE HUMAN BODY INTERACTS WITH 
PRODUCTS AND BY-PRODUCTS OF INDUSTRIAL / TECHNOLOGICAL CULTURE. 
 
IS RE-INVENTING DOMESTIC, WORK, AND PLAY SPACES AND FUNCTIONS, AND 
QUESTIONING CONVENTIONAL CONFIGURATIONS. 
 
IS BLURRING THE BOUNDARIES BETWEEN ART, ARCHITECTURE, ENTERTAINMENT, 
AND INFORMATION. 
 
IS AN ARCHITECTURE STUDIO BASED IN NEW YORK
403
. 
 
Il modo migliore per avvicinarsi alle architetture dello studio LOT-EK è 
sicuramente quello di visitare il loro sito internet; in maniera molto più 
efficace di qualunque pubblicazione cartacea, infatti, esso illustra, in 
modo esauriente e allo stesso tempo essenziale, non solo le opere e i 
progetti, ma anche la filosofia dei due architetti napoletani. 
Ada Tolla e Giuseppe Lignano, che si sono laureati in architettura e 
urbanistica all‟Università di Napoli e hanno completato la loro 
formazione alla Columbia University di New York, fondano lo studio 
LOT-EK a New York nel 1993. 
 “LOT-EK” è un gioco di parole che sta per “low technology”, un 
apparente ossimoro dove il “low” deriva dall‟impiego di oggetti 
industriali assolutamente banali, che vengono recuperati (e dunque 
decontestualizzati), e trasformati – in chiave estetica – in singolari 
elementi architettonici. 
 
Si tratta di fusoliere di aerei abbandonate, container dismessi, cisterne di benzina in 
disuso, betoniere inutilizzate, rimorchi di camion, che diventano alloggi, unità 
elementari per svolgere specifiche attività, uffici, manufatti per il terziario
404
.  
 
I due architetti, che partono dall‟esplorazione (ad ogni scala 
d‟intervento) dei temi della mobilità e della trasformabilità, si muovono 
sul confine – peraltro non così nettamente definito – che separa gli 
ambiti dell‟arte, dell‟architettura e dello spettacolo. 
Le loro sperimentazioni progettuali, condotte con un approccio 
sostenibile al progetto – che passa attraverso il riutilizzo e il 
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 Lignano Giuseppe, Nobel Philip, Tolla Ada, LOT/EK urban scan, Princeton Architectural Press, New York, 2002, p. 135 
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 Bellomo Mariangela, Interpretare il “dismesso”, in Modulo n. 325, 2006, p. 952 
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riadattamento di oggetti industriali e sistemi tecnologici esistenti – si 
rivolgono a una pluralità di temi (edifici residenziali, istituzionali o 
commerciali, ma anche esposizioni e installazioni405). 
Lo studio LOT-EK si è imposto all‟attenzione internazionale grazie 
alla propria filosofia progettuale e di intervento, incentrata sul 
trasferimento in architettura di manufatti nati (e correntemente 
impiegati) in altri settori, nei quali assolvono funzioni profondamente 
diverse da quelle che vengono loro attribuite dai due architetti 
napoletani. 
Il trasferimento in ambito architettonico di questi materiali – e la 
necessaria reinterpretazione che ne consegue – rende 
imprescindibile una ridefinizione delle modalità del progetto di 
architettura, che viene condotta, nel caso di LOT-EK, a partire dal 
recupero di modalità operative proprie del fare artistico.  
 
È un‟innovazione, quella proposta dai Lot-Ek, fondata su concetti di 
dematerializzazione, efficienza, ibridazione, personalizzazione. Le operazioni 
concettuali e tecniche sono assemblaggi, accostamenti, sovrapposizioni, innesti, 
incastri; le lavorazioni sono tagli, sostituzioni di parti, dotazioni impiantistiche, 
integrazioni con nuovi elementi e materiali, “rivelazione” delle caratteristiche 
costruttive dei manufatti esistenti
406
.  
 
LOT-EK muove dalla constatazione che la realtà si componga di un 
insieme di fenomeni che sono tanto naturali quanto artificiali; il loro 
interesse è volto ai prodotti e sottoprodotti della cultura industriale e 
tecnologica, e, parimenti, al modo con cui la tecnologia, ormai 
onnipresente, interagisce col corpo umano. 
 
L‟ispirazione fondamentale in questa realtà americana è legata (…) all‟osservazione di 
quello che nel tempo abbiamo definito come “Artificial Nature”, ossia tutto ciò che è 
prodotto e pensato dall‟uomo e che si sviluppa, al livello urbano e suburbano, 
indipendentemente dal controllo di designer, architetti, urbanisti, ma che risponde ad 
altri tipi di esigenze, funzionali, legali, economiche. (…) Tutto ciò che non è considerato 
“architettura” canonicamente, ma che fa sicuramente parte del panorama 
architettonico urbano e suburbano
407
.  
 
La ricerca di LOT-EK si concentra dunque sugli oggetti esistenti – in 
uso o dismessi – maggiormente rappresentativi della nostra società 
post-industriale; per quanto banali possano essere, essi sono 
comunque affascinanti per il potenziale creativo che in sé 
racchiudono. Compiendo un‟operazione che molto deve alle tecniche 
artistiche codificate nel secolo scorso, lo studio lavora su quei prodotti 
industriali modulari caduti in disuso che sono caratterizzati da una 
spiccata qualità volumetrica – e dunque, in ultima analisi, archi-
tettonica (containers per il trasporto di merci, cisterne d‟acqua, 
betoniere, fusoliere di aereo, rimorchi, ecc.). Questi vengono 
rivitalizzati, trasfigurati e risignificati attraverso una manipolazione che 
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 Lo studio figura tra i principali esponenti dell‟avanguardia architettonica newyorchese, quella riconosciuta e consolidata 
dall‟establishment del MoMA. 
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 Bellomo Mariangela, cit., p. 952 – 953 
407
 Da un‟intervista di Alba Cappellieri ad Ada Tolla, in Cappellieri Alba, Il nuovo progetto dell‟abitare: lo sguardo di Lot/ek, in 
Architetti napoletani. Rivista bimestrale dell‟ordine degli architetti, pianificatori, paesaggisti e conservatori di Napoli e provincia 
n. 7, novembre 2002, p. 10 
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conferisce loro funzioni e qualità prettamente architettoniche, e li 
reintroduce in tal modo tra le cose “funzionanti”. 
Il materiale di partenza è dunque un insieme variegato di manufatti 
assolutamente eterogenei, che possiedono caratteristiche – formali, 
funzionali, tecnologiche, materiche e cromatiche – che sono diretta 
espressione della cultura industriale. Il loro destino, in quanto non 
reimpiegabili nei settori di provenienza, sarebbe la distruzione o il 
definitivo accantonamento. 
Importare in architettura manufatti dismessi realizzati in altri settori 
produttivi costituisce un atteggiamento culturale e operativo cha ha 
grande rilevanza sociale, economica e ambientale; si tratta di attivare 
un trasferimento di prodotti in avanzata fase di obsolescenza, che 
vengono trasformati in nuove risorse in risposta ad esigenze 
emergenti. 
Per quanto consapevole, però, quello praticato da LOT-EK non è un 
riciclaggio intenzionale; non muove da istanze ecologiste, né tanto 
meno da motivazioni etiche, quanto piuttosto estetiche: LOT-EK porta 
nel progetto i (miseri) materiali della realtà metropolitana, che 
ciascuno percepisce e quotidianamente esperisce – le  strutture e i 
dispositivi meccanici, le superfici imperfette, le reti oramai 
onnipresenti. Sono, questi, i soggetti delle immagini che i due 
architetti dispongono ordinatamente a comporre i mosaici che, 
ossessivamente, riempiono le pagine dei loro libri o gli spazi delle loro 
esposizioni, o, ancora, che si alternano incessantemente sulla 
homepage del loro sito internet come abachi di suggestioni rubate 
alla realtà, vere e proprie tassonomie dell‟artificiale. 
Vi è dunque, da parte di LOT-EK, la rinuncia a qualsivoglia aspetto 
ecologico nel loro reimpiego di oggetti di scarto; questo, malgrado 
conferirebbe alle realizzazioni dello studio un indubbio plusvalore 
etico e politico, finirebbe con l‟indebolirne la volontà creativo-
progettuale – di matrice eminentemente estetica. 
Il progetto per il Metal Management Newark, nel New Jersey, è 
realizzato con 50 container recuperati, che vengono impilati su tre 
livelli e sollevati dal piano di campagna per liberare lo spazio per il 
parcheggio alla quota stradale. Destinato ad ospitare gli uffici della 
Metal, la più grande compagnia di riciclaggio degli Stati Uniti, l‟edificio 
ha una superficie di 1350 mq.   
Collocato in prossimità dell‟arteria stradale a scorrimento veloce che 
conduce all‟aeroporto di Newark, l‟edificio presenta una facciata 
continua, completamente occupata dal logo della compagnia, che 
funge da vero e proprio cartellone pubblicitario. Sul lato opposto i 
container, montati secondo piani sfalsati e aggettanti, configurano 
una facciata più articolata. 
La distribuzione interna degli uffici è diretta conseguenza 
dell‟aggregazione dei container, che in questo e in vari altri progetti 
dello studio si configurano come gli elementi che dettano la regola 
geometrica e il modulo dimensionale dell‟intero edificio. 
Il ricorso ai materiali poveri, vera e propria cifra stilistica dello studio 
newyorkese, testimonia la loro predilezione per il caos vitalistico 
dell‟underground metropolitano. 
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Nell‟ormai celebre Guzman Penthouse del 1996, Ada Tolla e 
Giuseppe Lignano affrontano il tema dell‟ampliamento di un 
appartamento urbano, un attico letteralmente incastrato nella fitta e 
caotica aggregazione di edifici e strutture tecniche che costituisce 
l‟orizzonte della midtown newyorkese. 
L‟intervento è il risultato della trasformazione del vano tecnico di un 
edificio preesistente e dell‟addizione al di sopra di questo di una 
piccola camera da letto con un patio antistante. 
Lo spazio inferiore si articola in un living lungo e stretto, compreso tra 
due opposti giardini pensili, su cui si affacciano i servizi (bagno e 
cucina) e la camera dei bambini; esso viene modificato con 
l‟inserimento di un bovindo (nella parete meridionale) e con la 
riconfigurazione del lungo muro longitudinale, spina che divide lo 
spazio interno da quello (esterno) della superficie del tetto. Lungo 
questa parete si aprono alcune nicchie – ricavate da vecchi frigoriferi 
e dispenser di giornali – che ospitano, rispettivamente, alcune 
funzioni tecniche e un paio di piccole aperture. 
Il bovindo e la soprastante camera da letto – raggiungibile dal 
soggiorno per mezzo di una scala antincendio in ferro – sono 
concepiti come due strutture modulari accatastate l‟una sopra l‟altra; 
mentre il primo è formato dalla parte posteriore del container di un 
camion, la seconda è un intero container, in parte spogliato del 
proprio rivestimento al fine di ricavarne una porzione scoperta da 
usare come patio. 
La soluzione adottata esemplifica la propensione, da parte di LOT-
EK, a fare ricorso a materiali di scarto; questi vengono reimpiegati, 
dopo essere stati opportunamente modificati (pur senza alcuna 
alterazione dei segni della loro vita precedente408), secondo un 
rinnovamento semantico che va ben oltre il semplice cambio di 
funzione, e che si esprime nella loro collocazione all‟interno di un 
nuovo e più ricco sistema di relazioni. 
La Weiner Residence, a New York, è il risultato della ristrutturazione 
di una palazzina che ospita lo studio e la residenza di un artista. Alla 
struttura preesistente, un edificio di due piani risalente al 1910, 
vengono aggiunti un nuovo livello e un attico, e rifatte entrambe le 
facciate. Nel prospetto in mattoni che dà sulla strada vengono 
introdotti tre bovindi, ricavati, come nella Guzman Penthouse, dalla 
parte posteriore del container di un camion. L‟interno dell‟edificio è 
una successione di solai aperti, privi di partizioni, che vengono forati 
dal volume metallico che ospita un ascensore, i servizi igienici, un 
ripostiglio e gli impianti. La copertura è costituita da un tetto verde – 
collocato verso il fronte dell‟edificio – su cui affaccia l‟attico che ospita 
l‟atelier – ricavato anch‟esso da un camion. 
Per quanto anche in questo progetto gli architetti facciano ricorso a 
materiali recuperati, se paragonato alla Guzman Penthouse – di dieci 
anni precedente – appare a mio avviso piuttosto evidente una 
maggiore compostezza, una minore volontà di stupire nel trattamento 
dei materiali e delle superfici, nonché nell‟esplicitazione della loro 
provenienza. 
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 Questi, qui come altrove, vengono orgogliosamente mantenuti. 
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Sembra dunque venir meno, una volta raggiunta la notorietà, 
l‟urgenza di ribadire in maniera forte l‟alterità, rispetto ai tradizionali 
materiali da costruzione, di quanto viene impiegato nella 
configurazione degli spazi.  
La ristrutturazione del Morton Loft, nel West Village, consiste nella 
configurazione degli spazi interni di un alloggio ricavato al quarto 
piano di una vecchia autorimessa. Anche in questo caso Tolla e 
Lignano fanno fronte alle esigenze della committenza con 
l‟inserimento di un numero minimo di elementi opportunamente 
disposti all‟interno dello spazio. L‟elemento caratteristico di questo 
interno è la cisterna recuperata da un camion per il trasporto del 
petrolio, che, tagliata in due parti, accoglie al suo interno ambienti 
particolarmente intimi ed introversi (due camere da letto e due bagni). 
Questi due volumi sono collocati in modo tale da lasciare 
completamente libero lo spazio circostante, che ospita le funzioni 
della zona giorno. Mentre il pezzo di cisterna che contiene le camere 
è disposto orizzontalmente al di sopra del soggiorno, l‟altro, collocato 
in verticale, racchiude i due bagni, sovrapposti l‟uno sull‟altro. A 
rendere possibili i collegamenti tra le parti alle diverse altezze, una 
scala antincendio collegata ad una passerella sospesa, entrambe in 
grigliato metallico, che si pone come terzo elemento caratterizzante 
l‟intervento. L‟approccio che LOT-EK dimostra – qui come in altre 
realizzazioni – nei confronti del progetto degli spazi interni, prevede di 
partire dall‟”azzeramento” dello spazio dato, ovvero di riportare alla 
luce l‟architettura esistente, mantenendo i segni che lo scorrere del 
tempo vi ha sedimentato.  
L‟introduzione degli oggetti industriali, scelti in base alle loro qualità 
spaziali, avviene in risposta al programma funzionale previsto. 
Chiaramente riconoscibili all‟interno dell‟involucro murario come entità 
aliene, questi sono soggetti a trasformazioni finalizzate ad adattarli a 
quelle che sono le esigenze del programma. Il tentativo, in particolare 
negli spazi industriali tipo loft, è quello di organizzare spazi aperti che 
però, allo stesso tempo, permettano, in determinate parti, una certa 
“privacy”. Da questo punto di vista il caso del Morton Loft è 
esemplare. 
Quella che LOT-EK riprende e aggiorna, in ultima analisi, è la 
riflessione sull‟impiego nelle pratiche artistiche – in questo caso 
nell‟architettura – dei prodotti della società dei consumi, iniziata dalla 
Pop Art negli anni Sessanta. Analogamente alle opere elaborate in 
seno a questo movimento, anche il design di LOT-EK nasce dall‟uso 
del materiale della metropoli409, «dove il rifiuto urbano, mediante una 
strana metamorfosi, riemerge come componente essenziale estetico-
costruttiva»410.  
Il problema era ed è spezzare l‟ortodossia, distruggere il bello 
estetico e l‟elegante, trovare la rappresentazione del mondo in cui 
viviamo411. 
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L‟interesse che gli architetti contemporanei manifestano, in maniera 
sempre più esplicita, nei confronti della sostenibilità sta 
riconsegnando al progetto una responsabilità etica che negli anni si 
era progressivamente diluita. 
Il tema del riciclaggio, che rappresenta uno tra gli aspetti più 
importanti della sostenibilità in architettura, si declina oggi in una 
pratica costruttiva finalizzata in primis alla riduzione della quantità di 
scarti412 e detriti che, grazie all‟attività edilizia tradizionale, grava pro 
capite su ogni cittadino europeo in percentuale molto più alta – circa 
dieci volte – rispetto ai normali rifiuti solidi urbani. 
È chiaro allora che si rende assolutamente necessaria «una nuova 
metodologia di progetto, che proponga l‟individuazione non solo di 
nuove e diverse modalità di costruzione, ma anche di uno specifico 
piano di demolizione per ogni intervento architettonico»413. 
La pratica della demolizione – a cui segue solitamente la 
ricostruzione ex novo – comincia ad essere preferita ad altri sistemi di 
recupero dell‟esistente a partire dall‟Ottocento414; ciò è riconducibile 
da un lato, alle esigenze derivanti dalle nuove funzioni industriali 
(sempre più specializzate), e dall‟altro al mutato regime economico 
dei suoli, in cui è il valore dell‟area a costituire il capitale da cui 
ricavare profitto, e non l‟edificio che vi insiste. Nella modernità la 
figura della demolizione appare quale momento fondativo e 
operazione indispensabile al progetto. Attualmente, a causa delle 
crescenti difficoltà legate ad aspetti normativi, della configurazione 
spaziale della città contemporanea (che ne ostacola le operazioni), e 
dell‟impiego di materiali e forme che si oppongono alla propria 
distruzione, la demolizione è sempre più difficile da praticare, anche e 
soprattutto economicamente415. 
Alla luce sia di queste difficoltà, sia dello spreco di risorse (materiali 
ed energetiche) connesso a tale pratica, si rende necessaria una 
completa reinvenzione delle sue modalità, che la orienti verso una 
forma di “de-costruzione” ordinata e selettiva, da compiersi materiale 
per materiale. 
Quest‟ultima, a sua volta, è strettamente connessa a una ricerca 
progettuale che si ponga come obiettivo (ex ante) il recupero e il 
riutilizzo di una quantità crescente di componenti edilizi, prefigurando 
un‟architettura che sia parzialmente smontabile, e realmente in grado 
di offrire diversi gradi di flessibilità, a seconda del variare delle 
esigenze dell‟utenza nel corso del tempo. 
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consuma ingenti quantità di risorse energetiche per smaltire i suoi stessi prodotti. 
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L‟ideale sarebbe che la probabilità di vita di una struttura corrispondesse alla sua 
probabilità di uso, ma quest‟ultima è difficile da prevedere. Sarebbe più fattibile 
realizzare qualcosa componendola di due ordini di parti: l‟una di lunga durata e l‟altra 
facilmente sostituibile. Oppure, oltre a chiedere a un architetto di mostrare come 
sembrerà un edificio quando sarà occupato, gli si potrebbe chiedere di mostrarlo 
rimodellato per qualche altro uso, o come apparirà in stato di decadimento. Chi 
avrebbe previsto che i caotici e pretenziosi fori della Roma imperiale avrebbero fatto 
una rovina così bella? Quale sarà l‟impatto di una torre di vetro in rovina? Sembra 
anche ragionevole chiedere piani di demolizione per i nuovi edifici. Già ora richiediamo 
piani di documentazione, e i progettisti e gli appaltatori necessariamente organizzano 
una proposta di sequenza di costruzione. Immaginare il suo inverso aggiunge solo un 
piccolo carico. Inoltre pensare in termini di sequenza di demolizione darà un 
interessante contributo alla progettazione
416
. 
 
La risposta maggiormente sostenibile alle questioni sollevate dalla 
necessità di una reinvenzione della fase terminale della vita di un 
edificio, si trova nell‟impiego delle tecniche di costruzione a secco, 
che, oltre ad un più semplice smontaggio delle parti, consentono 
anche il recupero di un ingente quantitativo di materiali e di 
componenti edilizi. 
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“Come fare di un elemento negativo qualcosa di positivo? La via d‟uscita è poetica” ci 
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problema progettuale, Editrice Librerie Dedalo, Roma, 2004, p. 85) 
155 
 
5. FENOMENOLOGIE 
 
 
 
FENOMENOLOGIE EXTRAURBANE 
 
 
 
Analogamente a quanto accade per i rifiuti veri e propri, 
nell‟immaginario collettivo i paesaggi cosiddetti “rifiutati” sono 
connotati in senso estremamente negativo: esteticamente sgradevoli, 
inquietanti e pericolosi, sono luoghi da evitare, in cui non è bene 
passare né, tanto meno, stare. Ciò a cui non viene prestata la dovuta 
attenzione, tuttavia, è il fatto che il loro degrado sia direttamente 
riconducibile all‟attività antropica. Che si tratti dei siti estrattivi o 
industriali del bacino della Ruhr piuttosto che di una delle 
numerosissime cave (sapientemente occultate) presenti all‟interno 
della nebulosa insediativa veneta417, è ormai pressoché impossibile 
quantificare le vere e proprie ferite inferte dall‟uomo al corpo malato 
del territorio. 
Questi paesaggi sono il risultato di operazioni condotte facendo un 
massiccio uso della tecnica; grazie a questa sono privati delle loro 
qualità originarie, depauperati di quanto possono offrire in termini di 
risorse; essi diventano così “visibili” in seguito alla dismissione di 
quanto (attività estrattiva, insediamento produttivo, ecc.) ha 
determinato il loro stato di alterazione418. 
Alla luce dei fenomeni attualmente in atto, il tema della 
riqualificazione dei paesaggi “rifiutati” si pone come assolutamente 
prioritario; il lavoro sul riciclo degli spazi industriali in disuso è sempre 
più urgente e indispensabile, così come il risanamento del suolo o la 
bonifica dei terreni contaminati – e le loro conseguenti 
riconfigurazioni. 
Più che ripararlo, più che cercare di ristabilire una condizione naturale 
ormai perduta per sempre, la riqualificazione deve essenzialmente 
ridare un senso al luogo; reinventare i luoghi è diventata così la 
principale occupazione di quanti lavorano sul paesaggio – anche in 
conseguenza del fatto che le occasioni di lavoro sul territorio sono 
attualmente parziali e prevalentemente volte alla modificazione 
dell‟esistente, piuttosto che alla configurazione del nuovo. 
 
(…) conservare419, gestire, riciclare i così detti terrains vagues, sia che si tratti di spazi 
residuali della città, che del territorio (…) non significa semplicemente riordinarli per 
incorporarli ancora una volta nell‟ingranaggio produttivo della città, cancellando così i 
loro valori che risiedono proprio nella loro assenza e vuotezza. Al contrario un 
                                               
417
 Si vedano in proposito gli esiti degli studi condotti dalla Fondazione Benetton Studi Ricerche di Treviso. 
418
 Diversamente da quanto avviene, ad esempio, per le aree industriali, nel caso dei paesaggi non è tanto il fenomeno della 
dismissione in sé ad essere foriero di degrado, quanto piuttosto l‟attivazione stessa di determinate funzioni e attività. Ciò 
evidenzia la presenza nel paesaggio – e la relativa importanza – della componente ecologica, praticamente assente – o 
comunque di rilievo molto minore – in ambito urbano. 
419
 Che l‟azione del “conservare” venga demandata alla prassi progettuale può sembrare un paradosso; tuttavia, qualora si 
interpretasse il complesso dei valori paesistici e ambientali come un sistema di interdipendenze in evoluzione e si prendesse 
coscienza della consistenza e della gravità delle sollecitazioni degenerative indotte su di esso dall‟azione umana, la prospettiva 
cambierebbe decisamente di segno. 
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approccio sensibile verso questi luoghi carichi di memoria e ambiguità sta nel 
conservare in qualche modo questa vuotezza e assenza (…)420. 
 
Riciclare i paesaggi alterati421 significa allora muoversi tra memoria e 
invenzione, tra tecniche volte al ripristino di condizioni ambientali 
sostenibili e la scelta di funzioni inedite, configurando relazioni – 
fisicamente o concettualmente422 – tra gli elementi già presenti e 
quelli nuovi eventualmente aggiunti. Significa, in ultima analisi, 
tracciare l‟ennesima sovrascrittura nel palinsesto del paesaggio.  
Relativamente alle tecniche sottese ai progetti di riqualificazione di 
questi paesaggi, è possibile riscontrare una duplice tendenza – di 
“reinvenzione” e di “ripristino”. 
 
Nel primo caso il progetto diventa un‟occasione per lavorare sul 
contrasto tra artificio e natura, enfatizzandolo ed estremizzandolo, 
evitando ogni tentazione di mascheramento, di mimesi; facendo 
ricorso all‟accentuazione di elementi dimenticati o eclissati dal 
pregiudizio, l‟applicazione di questo atteggiamento ha il senso di 
esplicitare ai fruitori del paesaggio (alterato) il carattere del sito. 
Nel caso del cosiddetto “ripristino ambientale”423, invece, la tendenza 
della natura a riprendere spontaneamente possesso del territorio 
viene in qualche modo aiutata, stimolata – naturalmente non senza 
un‟operazione progettuale, che presenta però una valenza 
compositiva sicuramente minore rispetto al caso precedente. 
In ultima analisi, mentre nel primo caso si tratta di operare secondo 
criteri eminentemente formali (e dunque in termini più 
“paesaggistici”), nel secondo si perseguono obiettivi che sono 
decisamente più strutturali che percettivi, muovendosi entro una 
prospettiva “ecologica”.  
La riflessione teorica e la produzione dei paesaggisti contemporanei 
si è letteralmente nutrita delle elaborazioni concettuali dell‟ecologia e 
dell‟arte contemporanea – in particolare della Land Art424, che si è 
rivelata assolutamente indispensabile nella ricerca di nuovi modi di 
interpretare il paesaggio e, in particolare, di intervenire in situazioni 
fortemente compromesse dal punto di vista ambientale. 
Sul fronte dell‟ecologia – affiancata però dalla pratica progettuale – 
un apporto teorico particolarmente interessante (soprattutto ai fini 
                                               
420
 Trasi Nicoletta, Paesaggi rifiutati Paesaggi riciclati. Prospettive e approcci contemporanei. Le aree estrattive dismesse nel 
paesaggio: fenomenologia di un problema progettuale, Editrice Librerie Dedalo, Roma, 2004, p. 64 
421
 «Nel nostro caso il termine alterato si riferisce a quei paesaggi del pianeta (raramente considerabili, specialmente nel mondo 
occidentale, come naturali) che sono il risultato della manipolazione delle risorse del territorio. Preferiamo usare questo termine 
piuttosto che degradato, o rovinato, per il fatto che in tali parole è già insito un giudizio negativo». (Trasi Nicoletta, cit., p. 17) 
422
 Ad esempio con l‟istituzione di nuovi rapporti visivi. 
423
 Naturalmente anche in questo caso non è possibile ricondurre l‟ambito interessato alla situazione originale. 
424
 A partire dalla fine degli anni Sessanta numerose sono state le esperienze artistiche (soprattutto statunitensi) che hanno 
operato in luoghi deserti o all‟interno di paesaggi-rifiuto (in particolare in quelli prodotti dalle attività estrattive) riciclandoli a fini 
artistici. «L‟operazione dei land-artisti non è quella normale di installare sculture all‟aperto, ma quella di utilizzare lo spazio e i 
materiali naturali direttamente come elementi fisici dell‟opera, attraverso interventi in scala gigante. I loro lavori, dal punto di 
vista delle configurazioni formali, hanno un aspetto minimalista, ma in essi entrano in gioco valenze molto diverse (vicine anche 
a soluzioni processuali), legate alla natura specifica dei materiali di volta in volta impiegati: terra, sabbia, rocce, ghiaia, 
catrame». (Corgnati Martina, Poli Francesco, Dizionario dell‟arte del Novecento. Movimenti, artisti, opere, tecniche e luoghi, 
Bruno Mondadori, Milano, 2008, p. 395) 
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della riqualificazione dei paesaggi alterati) è quello proposto dal 
paesaggista francese Gilles Clément425.  
L‟atteggiamento con cui Clément propone di affrontare il progetto 
deve molto a ciò che egli stesso definisce “le fait biologique”426; l‟idea 
forte è quella di predisporre interventi in grado di assecondare i 
molteplici fenomeni naturali di adeguamento spontaneo delle essenze 
arboree alle condizioni dei siti, anziché ostacolarli – o rimuoverli – con 
l‟innesco di nuove dinamiche. 
Il modus operandi di Clément è caratterizzato da una forte 
componente sperimentale; preliminare ad ogni atto progettuale è 
infatti l‟osservazione delle dinamiche e dei fenomeni spontanei che 
avvengono tra le piante, che il “giardiniere planetario”, procedendo 
empiricamente per tentativi, cerca di riprodurre. Il progetto di 
paesaggio così inteso parte da presupposti essenzialmente biologici 
e pone in secondo piano (almeno apparentemente) le questioni della 
forma427 a favore di un attento controllo dei processi naturali. 
Il risultato dell‟applicazione di questo principio è la continua 
mutevolezza della realizzazione, a cui viene dato il nome di “jardin en 
mouvement”, ad indicare un giardino che «può essere lasciato libero 
di non rispondere a una forma fissata a priori»428. 
I siti che con maggiore facilità si prestano a questa vera e propria 
sperimentazione paesaggistica sono i luoghi “abbandonati”; 
l‟aggettivo délaissé429, che può essere tradotto con “abbandonato”, 
“trascurato”, è un termine di cui Clément fa largo uso nel suo libro 
Manifesto del Terzo paesaggio in sostituzione di friche430 ed è, 
rispetto a quest‟ultima, parola ad un tempo più evocativa e più 
ambigua.  
I paesaggi alterati si configurano quindi come spazi in grado di 
favorire uno “stato di grande probabilità”, aperti alla sperimentazione 
e all‟accadimento (anche imprevedibile), in cui è possibile tentare 
nuovi approcci al progetto di paesaggio. 
 
PAESAGGI DELLA DISMISSIONE 
 
                                               
425
 Gilles Clément elabora le proprie teorie in riferimento al “jardin”, luogo caratterizzato dall‟essere un sistema spaziale 
racchiuso, delimitato, dove l‟uomo coltiva e preserva specie vegetali “utili”. L‟introduzione del concetto di “Jardin Planetarie”, che 
egli definisce «una rappresentazione del pianeta come giardino», gli consente di estendere le proprie considerazioni e proposte 
anche all‟ambito del paesaggio. 
426
 «Nel XIX secolo la biologia non esisteva; esistevano solo gli elementi viventi. Oggi ogni coscienza sa che accade qualcosa 
tra gli elementi viventi. Quindi sul piano progettuale (…) non ci si può più accontentare di giustapporre elementi classificati, di 
riempire lo spazio di elementi chiusi nella loro definizione, infinitamente isolati; occorre invece comprendere che questo ordine 
biologico sia percepito come una possibilità di concezione nuova». (Trasi Nicoletta, cit., p. 36). Operando una trasposizione sul 
piano del progetto, potremmo stabilire, quale principio-guida per il progetto di riciclaggio, una necessaria interrelazione tra le 
parti – che è cosa diversa rispetto al loro semplice accostamento/giustapposizione. 
427
 A questo proposito Clément si interroga sulla possibilità di un aggiustamento di quelle che sono le aspettative formali che 
vengono riversate sul giardino e sul paesaggio, e in particolare sul concetto di “ordine”. 
428
 De Pieri Filippo, Gilles Clément in movimento, in Clément Gilles, Manifesto del Terzo paesaggio, Quodlibet, Macerata, 2005, 
p. 69 
429
 «Nel contesto del Manifesto del Terzo paesaggio l‟aggettivo sostantivato délaissé assume una pluralità di significati: a quello 
fornito nella definizione iniziale (spazio che “deriva dall‟abbandono di un terreno precedentemente sfruttato”, p. 7) se ne 
sovrappongono altri, in particolare quello fornito a p. 13, dove sono délaissés “tutti gli spazi di risulta direttamente legati 
all‟organizzazione del territorio: confini dei campi, siepi, margini, bordi delle strade ecc.”. Délaissé è ciò che resta sul territorio 
dopo un uso (e prima di un altro uso), ma corrisponde anche ai ritagli del territorio che restano ai margini del découpage 
operato dalle tecniche di pianificazione». (De Pieri Filippo, cit., p. 83) 
430
 Il termine friche può essere tradotto – in modo non letterale – con “incolto” o “area dismessa”; si tratta di un terreno 
abbandonato dall‟uomo dopo essere stato lavorato, che Clément interpreta come «il più immediato dei giardini» (si veda Gilles 
Clément: une école buissonnière, catalogo della mostra, Hazan, Parigi, 1997, p. 36, citato in De Pieri Filippo, cit., p. 71) 
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Il degrado che investe interi territori è dovuto alla combinazione di 
una molteplicità di fattori – diffuse criticità ambientali e dismissione 
delle principali attività produttive in primis – che sono spesso 
riconducibili a decisioni di natura meramente economica. 
La questione della dismissione offre al progetto una notevole varietà 
di temi, che, a seconda delle peculiarità delle diverse situazioni 
insediative delle attività che cessano, possono essere affrontati sia 
alla scala urbana, sia a quella territoriale431. 
Non di rado, nel progetto della post-dismissione, gli approcci ai vari 
temi, gli ambiti disciplinari coinvolti nel processo e gli strumenti 
(concettuali e operativi) si sovrappongono e si contaminano; è così 
possibile trovare opere d‟arte a scala territoriale a restituire la 
memoria dei luoghi (il Cretto di Burri a Gibellina), elementi del 
paesaggio trasposti in ambito urbano (il Monte Stella al QT8 o la 
Collina dei ciliegi alla Bicocca, entrambi a Milano), relitti di strutture 
industriali e/o produttive disseminati all‟interno di ambiti délaissés – e 
in quanto tali soggetti a fenomeni di riappropriazione da parte di 
popolazioni marginali (sia umane che vegetali). 
 
È, questa appena descritta, la situazione in cui si trova il bacino della 
Ruhr nei primi anni Novanta del secolo scorso432. Tra le esperienze di 
recupero paesaggistico condotte in Europa, la riconversione di 
quest‟area occupa senza dubbio un posto di assoluto rilievo, sia per 
le dimensioni dell‟intervento433, sia per gli importanti obiettivi 
raggiunti434. 
Tuttavia, alla luce della complessità delle problematiche affrontate, 
sarebbe certamente riduttivo – e fuorviante – riferirsi a 
quest‟esperienza come a un semplice esempio di “riqualificazione 
paesaggistica”435; di fatto, quanto l‟IBA Emscher Park436 ha realizzato 
nell‟arco dei dieci anni della sua esistenza, è stato “anche” un 
innovativo recupero – o, più propriamente, una “reinvenzione” – di 
uno dei paesaggi dismessi più problematici del continente. 
                                               
431
 Alla scala territoriale il parco è, nella maggior parte dei casi, il nuovo utilizzo dei cosiddetti spazi alterati. 
432
 La crisi e il successivo declino delle attività produttive insediate nell‟area segnano l‟avvio di un processo di dismissione 
progressiva, che porta all‟abbandono degli spazi e alla presa di coscienza della gravità della situazione ambientale in cui versa 
il territorio – imputabile all‟uso che ne è stato fatto a partire dal XIX sec. 
433
 La regione si trova nella Germania nord-occidentale, e ha una popolazione di circa 5,4 milioni di abitanti, distribuiti su 4.400 
chilometri quadrati. 
434
 Tra gli obiettivi che il governo del Land Nordrhein-Westfalen-NRW si pone alle soglie degli anni Novanta del secolo scorso, 
allo scopo di costruire una nuova immagine e individuare una via post-industriale per la Ruhr, c‟è quello di «riportare a livelli 
accettabili la qualità ambientale di un territorio seriamente compromesso dai processi di industrializzazione, avviando la 
sperimentazione di forme insediative fondate sulla ricostruzione degli equilibri ecologici e sulla definizione di nuove reti di 
centralità culturali e del tempo libero». (Marchigiani Elena, Paesaggi urbani e post-urbani, Meltemi, Roma, 2005, p. 146) 
435
 Il processo di riqualificazione, infatti, ha interessato, oltre a quelli ecologici e urbanistici, anche gli aspetti economici e sociali 
dell‟area. 
436
 L‟Internationale Bauausstellung Emscher Park (IBA Emscher Park) «non è un organismo di pianificazione, nasce piuttosto 
come un‟agenzia speciale di consulenza, di selezione e di coordinamento di progetti, il cui compito è quello di fornire indirizzi e 
suggerimenti di supporto a processi di trasformazione». (Marchigiani Elena, cit., p. 151) «A monte e parallelamente all‟IBA è la 
predisposizione di un insieme più ampio di politiche di riassetto spaziale della Ruhr, promosse dal governo federale e rivolte ad 
arginare l‟espansione degli insediamenti tramite la protezione degli spazi verdi e il recupero delle aree industriali in disuso; a 
esse è affiancata l‟elaborazione di un progetto paesaggistico per l‟intero bacino dell‟Emscher» (Marchigiani Elena, cit., p. 147). Il 
piano prevede l‟istituzione di sette corridoi verdi regionali con andamento nord-sud, connessi dalla nuova struttura del parco 
lineare lungo il fiume. Sia in questa proposta che in quella dell‟IBA il sistema degli spazi aperti della regione non viene 
interpretato semplicemente come limite “passivo” all‟edificazione o come contesto deputato ad ospitare le attività connesse al 
tempo libero, bensì come un contenitore di spazi e manufatti che raccontano la storia industriale della regione, «ambito di 
connessione e mediazione tra luoghi e funzioni urbane, quadro di riferimento per le politiche di riuso delle aree dismesse e per 
la localizzazione di nuove attività produttive» (Marchigiani Elena, cit., p. 149). 
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Il cambiamento strutturale ed ecologicamente orientato previsto per la 
regione della Ruhr passa anzitutto attraverso la restituzione di qualità 
al paesaggio. In questo particolare contesto territoriale, tuttavia, non è 
possibile procedere ad un vero e proprio ripristino, dal momento che 
gli elementi che compongono il paesaggio – peraltro prevalentemente 
artificiali o, se naturali, fortemente antropizzati – sono stati pensati 
per essere funzionali esclusivamente alla produzione. 
Nell‟economia del complesso mosaico dell‟Emscher 
Landschaftspark437, il parco di Duisburg-Nord non rappresenta altro 
che una delle varie tessere; ciò nonostante, esso è senza dubbio uno 
dei più interessanti esempi contemporanei di riconversione in parco 
pubblico di un‟area industriale dismessa. Realizzato laddove in 
origine era uno stabilimento siderurgico, il parco si estende su un 
territorio di circa 230 ettari; il progetto, elaborato dal paesaggista 
Peter Latz, affronta – e riesce a sciogliere – nodi piuttosto 
problematici, quali la decontaminazione del sito (fortemente 
inquinato), la reinterpretazione delle strutture industriali preesistenti, 
la richiesta di luoghi per lo svago e la didattica che possano nel 
contempo essere in grado di ospitare gli eventi più disparati. 
Nel progettare il parco Latz evita di combinare gli elementi presenti 
entro un assetto paesaggistico omogeneo, uniforme; consapevole 
della forte frammentazione e della discontinuità spaziale che 
caratterizza il sito, egli cerca di reinterpretare le strutture esistenti 
cambiandone la funzione, alterandone il contesto, stabilendo nuove 
relazioni tra le parti. Queste possono essere di natura concettuale 
(funzionali, simboliche) o semplicemente visive, o, banalmente, 
fisiche – realizzate facendo ricorso a rampe, scale, terrazze, ponti, 
passaggi sopraelevati, ecc. 
Il progetto viene dunque impostato sin dall‟inizio secondo un 
approccio piuttosto semplice e pragmatico che prevede di demolire e 
trasformare il meno possibile e, nel contempo, di valorizzare il 
maggior numero di elementi preesistenti438. Il parco viene concepito 
come uno spazio in continua evoluzione, in cui ricordare significa 
rendere il passato presente, saccheggiandolo, riconvertendolo, ma 
anche (in parte) contemplandone la decadenza439. 
Svariati episodi presenti all‟interno del parco fanno di questo un vero 
e proprio abaco delle occasioni di riciclaggio e reimpiego dei materiali 
trovati in situ; la pavimentazione della “Piazza Metallica” – luogo-
simbolo dell‟intero parco – è ad esempio composta di numerose 
grandi lastre metalliche riciclate440, mentre i mattoni con cui è 
costruito il cosiddetto “Teatro romano” sono ottenuti dalle macerie 
macinate delle strutture demolite. 
                                               
437
 L‟Emscher Landschaftspark si sviluppa da Duisburg a Bergkamen per una lunghezza complessiva di 75 chilometri; il parco 
rappresenta l‟intelaiatura di un più vasto sistema territoriale che copre 800 chilometri quadrati, che comprende 17 comuni e in 
cui vivono 2,1 milioni di abitanti. 
438
 Il progetto ha il pregio di riuscire a rivelare le qualità inespresse e sorprendenti, la carica iconica e le potenzialità nascoste 
delle strutture e delle infrastrutture in disuso, azzerandone la funzione originaria e rivelandone nuovi possibili usi a scopo 
ricreativo. 
439
 Nella scelta di Peter Latz di mantenere buona parte delle strutture industriali abbandonate è possibile leggere una volontà di 
reinterpretare (in chiave postmoderna) il topos romantico dell‟attrazione per la rovina. 
440
 Originariamente impiegate come chiusure di enormi stampi per opere di fusione, le lastre misurano 2,20 x 2,20 metri e sono 
posate su un letto di sabbia. 
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Nel 1999 il progetto ha vinto il premio quale migliore realizzazione 
paesaggistica europea alla prima biennale dell‟architettura del 
paesaggio di Barcellona, con, tra le numerose altre, questa 
motivazione: «Esso [il progetto] arricchisce il significato di spazio 
pubblico e sostiene le potenzialità del riciclaggio in una maniera da 
considerarsi pionieristica ed esemplare in Europa». 
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Le città, sostiene Ernst Jünger, “con il loro groviglio di architetture e le loro innovazioni 
che ogni dieci anni trasformano completamente il loro volto, sono gigantesche officine 
di forme; esse però, in quanto città, non possiedono alcuna forma. Sono prive di stile, a 
meno che non si voglia considerare l‟anarchia come un particolare tipo di stile. Oggi 
esistono infatti due criteri di valutazione, quando si parla delle città: si misura o la loro 
qualità di museo, o la loro qualità di fucina”. 
(Jünger Ernest, L'Operaio. Dominio e forma, Longanesi, Milano, 1984, p. 154) 
 
162 
 
FENOMENOLOGIE URBANE 
 
 
 
Nella città contemporanea, complesso organismo perennemente in 
fieri, si manifesta con sempre maggiore evidenza una duplice 
necessità: da un lato impedire l‟abbandono e la rovina di interi settori 
urbani con la promozione di nuovi interventi, dall‟altro ridurre, dove 
possibile, la prassi demolizione-ricostruzione, non sempre 
vantaggiosa e/o praticabile. È all‟interno di questa prospettiva che si 
inserisce una linea di ricerca progettuale volta a testare modalità di 
intervento che fanno del carattere frammentario della città 
contemporanea il punto di partenza per le proprie sperimentazioni. I 
principi utilizzati – l‟innesto e la sovrapposizione – sono pratiche 
additive che il più delle volte portano ad una vera e propria 
ibridazione tra esistente e nuovo corpo aggiunto. Queste 
combinazioni, originando nuove situazioni spaziali, allungano la vita 
degli edifici originari (solitamente in stato di declino se non di 
abbandono), e, contemporaneamente, ne alterano il significato. Si 
tratta di architetture costruite ex novo, adagiate e/o inserite sul corpo 
di strutture autonome e preesistenti, capaci di attivare un dialogo con 
il contesto e la memoria architettonica in esso sedimentata. 
 
Queste pratiche confermano che il tessuto storico della città è un vero 
e proprio palinsesto, continuamente cancellato e riscritto – o, più 
propriamente, sovrascritto.  
La città si compone di brandelli, tracce di differenti fasi e successive 
stratificazioni mescolate tra loro in modo disomogeneo; alle preesistenze 
storiche – di più o meno elevato interesse architettonico – si affianca, 
soprattutto in Europa, una sterminata quantità di edifici, realizzati in 
gran parte nel secondo dopoguerra, che comincia a mostrare segni di 
obsolescenza funzionale e tecnologica. A partire da questo periodo 
l‟architettura contemporanea ha manifestato una vocazione 
“prostetica” (dal greco “prósthesis”, che significa “aggiunta”); 
l‟addizione di nuovi corpi a quello della città già esistente, però, non si 
configura più come la “prosecuzione” di una situazione consolidata – 
alla quale non è più tenuta necessariamente ad uniformarsi, né dal 
punto di vista tipologico né formale. 
 
Nella città contemporanea che si è così delineata, la pratica del 
riciclaggio si inserisce, seppure con interventi spesso minimi e 
sostanzialmente autoreferenziali, a dimostrare che l‟intervento 
sull‟esistente in senso progettuale – e non meramente conservativo – 
è ancora possibile e, soprattutto, necessario, in quanto teso a 
preservare o rinnovare la vita degli edifici. 
L‟architettura che procede per addizione può essere il risultato sia di 
prefigurazioni a priori (controllate dal progetto o frutto di una 
sedimentazione nel tempo), sia di una logica casuale ed 
apparentemente caotica, che riflette le dinamiche di mutazione 
proprie del contesto all‟interno del quale si inserisce. Questa 
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architettura procede secondo tre modalità operative: l‟innesto, la 
sovrapposizione e l‟estensione. 
L‟innesto si ha quando il nuovo elemento introdotto in un preesistente 
organismo obsoleto – o anche semplicemente preesistente – dichiara 
la propria autonomia sia dal punto di vista estetico, sia da quello 
funzionale. Elementi attivi che diventano materia progettuale sono, in 
questo caso, il rapporto con il contesto, con la memoria sedimentata 
delle cose e degli oggetti architettonici. 
 
Nel caso in cui manufatti appartenenti al patrimonio edilizio esistente 
(sia storico, sia legato al mondo della produzione) vengano riciclati, 
l‟insieme degli interventi di modificazione a cui sono sottoposti non si 
limita al cambio di destinazione d‟uso o ad un semplice adattamento 
normativo, bensì implica una ridefinizione delle qualità spaziali generali 
dell‟edificio, che si ripercuote inevitabilmente sul suo ruolo urbano. 
Le pratiche di riuso di spazi o di edifici già esistenti sono 
assolutamente trasversali: si possono riscontrare sia in ampi settori 
della città più consolidata stratificata e compatta, sia in quelle porzioni 
di tessuto urbano maggiormente disgregate. 
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Aree dismesse, aree deboli, vuoti urbani, aree di riuso, spazi di riconversione 
funzionale, aree di recupero, edifici abbandonati o sottoutilizzati, spazi negativi. 
Per chi presta attenzione ai mutamenti del linguaggio, la frequenza con la quale le 
parole che descrivono questa grande onda di ritrazione ricorrono nei discorsi degli 
architetti e degli urbanisti giustifica la convinzione che l‟architettura contemporanea 
abbia trovato un grande tema unificante (…). 
(Boeri Stefano, Il ritrarsi dei modi d’uso del territorio, in Rassegna n. 42, 1990, p. 6) 
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AREE INDUSTRIALI DISMESSE 
 
Il recupero delle aree produttive dismesse e la loro restituzione441 – 
previa opportuna modificazione – a quel fenomeno complesso che 
viene designato con l‟espressione “città contemporanea”, può, 
qualora sia possibile riscontrare essenzialmente tre condizioni, 
essere interpretato come una vera e propria forma di riciclaggio 
condotto alla scala urbana. Anzitutto l‟area in oggetto deve essere 
coinvolta nella sua totalità – ovvero nella sommatoria dei suoi spazi 
(preesistenti o liberati da demolizioni selettive) e delle strutture che vi 
insistono; questi – ed è la seconda condizione – devono essere 
interpretati come materiali del progetto, e in quanto tali 
ricomposti/assemblati entro nuove configurazioni in cui siano presenti 
nuovi elementi predisposti ad hoc; la terza, infine, consiste 
nell‟estensione degli effetti (rivitalizzanti) di tale pratica oltre i limiti 
fisici individuati dal sedime dell‟area. Il riciclaggio si configura così 
come una pratica volta ad innescare processi virtuosi, in grado di 
ripercuotersi anche ad una scala superiore a quella urbana. 
 
L‟espressione “aree dismesse”, entrata ormai da tempo nel 
linguaggio di quanti osservano i fenomeni che si verificano nella città 
contemporanea, è stata declinata anche in altre accezioni – 
equivalenti o complementari, ma sostanzialmente sfuggenti – quali 
“aree deboli”, “aree sottoutilizzate”, “aree interstiziali” (per 
contrazione) o “vuoti urbani”442 (per estensione). 
Con queste espressioni si è soliti indicare l‟insieme tanto corposo 
quanto eterogeneo443 degli ambiti problematici che, diffusi sul 
territorio o compresi ormai all‟interno del tessuto urbano consolidato, 
costituiscono la maggior parte delle occasioni progettuali su cui 
attualmente – ma senza dubbio anche nell‟immediato futuro – si 
giocano le sorti della città contemporanea. 
Se da un lato evoca la conclusione (o interruzione) di un ciclo attivo, 
e in quanto tale allude a una perdita, dall‟altro la locuzione “aree 
dismesse” lascia intendere che vi sia una sorta di risarcimento 
(implicito) nella possibilità di riutilizzare questi spazi resi disponibili a 
un‟ulteriore attività. 
La crisi della funzione che anticipa/precede tale fenomeno [della 
dismissione], non è ovviamente in grado di intaccare la centralità 
ormai acquisita dei luoghi in cui si manifesta, che anzi risulta 
enfatizzata. Gli interventi di riqualificazione delle aree dismesse sono 
spesso operazioni che trascendono la scala urbana, occasioni per 
                                               
441
 «(…) le aree dismesse restano tali se non si possiede un‟idea di città entro cui il loro aspetto possa rideterminarsi, e, ancor 
più, se non si formula un progetto di ricomposizione urbana e non si infondono contenuti e attribuzioni che esprimano nuovi 
valori architettonici, grazie ai quali lo stereotipo negativo “aree dismesse” si tradurrebbe nell‟accezione affermativa “aree 
restituite”». (Crotti Sergio, Luoghi urbani ritrovati, in Rassegna n. 42, 1990, p. 69) 
442
 In quest‟ultima locuzione si raggiunge una maggiore estensione concettuale, che abbraccia situazioni altre e più generali 
rispetto alle sole aree dismesse o sottoutilizzate; si tratta infatti di aree che, a vario titolo, tornano ad essere nuovamente 
disponibili. Si veda in proposito Secchi Bernardo, Un problema urbano: l‟occasione dei vuoti, in Casabella n. 503, 1984 
443
 Si tratta infatti di aree in cui originariamente erano localizzate le attività produttive caratteristiche della prima e della seconda 
industrializzazione, aree e postazioni militari, complessi carcerari obsoleti, stazioni ferroviarie e binari abbandonati, centrali 
termoelettriche, impianti di distribuzione dell‟energia, grandi opere infrastrutturali in disuso, silos, gasometri, depositi, magazzini, 
torri d‟acqua, ciminiere, banchine e gru, altoforni, impianti di depurazione, serbatoi, impianti estrattivi, centrali elettriche, 
condutture, mercati generali, mattatoi, servizi sanitari, asili nido ed edifici scolastici, ingenti porzioni di edilizia periferica. 
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ridefinire parti rilevanti della città altrimenti difficilmente realizzabili in 
porzioni di territorio così densamente costruite e, spesso, 
pesantemente compromesse. 
Diffuse in maniera disordinata sul territorio, in prossimità delle reti 
infrastrutturali, circondate da un‟edificazione che ha 
progressivamente saturato gli spazi che ne garantivano l‟originaria 
separazione dal tessuto urbano, le aree dismesse si trovano oggi 
all‟interno della città e costituiscono un‟autentica riserva di spazi da 
conquistare, vera e propria risorsa preziosa ai fini della 
configurazione di nuovi scenari urbani. Il loro spazio appare come 
«un campo gravitazionale sul cui perimetro si addensano parti di città 
in tensione»444, che per quanto contigue sono assolutamente 
estranee (poiché per lungo tempo separate), che oggi possono 
finalmente tentare una riconnessione. 
 
Le aree dismesse (…) sono il sostrato di una configurazione urbana nuova derivante 
dalla attivazione delle potenzialità trasformative intrinseche ai luoghi disattivati. Queste 
emergono se si dispone di un paradigma proiettivo che si fondi sui loro caratteri 
strutturali, in particolare riconoscendo alle aree stesse l‟eccezionalità di cui sono in 
generale portatrici: sia per la rilevanza morfologica degli spazi ricompresi nella loro 
ampia estensione, sia per l‟emergenza dei caratteri espressi dalla loro collocazione nel 
contesto, sia per l‟intensità delle correlazioni alle maglie viarie e alle reti 
infrastrutturali
445
. 
 
Nel caso delle aree dismesse originariamente destinate ad ospitare 
attività produttive, buona parte del loro fascino e della loro 
riconoscibilità è indubbiamente dovuta alla presenza al loro interno di 
elementi tradizionalmente estranei all‟architettura civile urbana, che 
spesso vengono conservati per il loro carattere 
iconico/rappresentativo, configurandosi così come vere e proprie 
sineddochi. 
Relativamente a queste aree è possibile individuare tutta una serie di 
caratteri omogenei, che è possibile considerare, per raffronto analitico, 
strutturalmente comuni. 
 
La presenza di recinti che formano l‟isolato industriale (che impediscono la 
permeabilità visiva e funzionale, e con essa la percezione delle dimensioni e delle 
distanze in gioco), la vicinanza a reti di trasporto e ad importanti nodi infrastrutturali, la 
posizione semi centrale o comunque strategica nei confronti del costruito e della trama 
urbana, solitamente posizionata ai limiti della città storica a cerniera sulla prima cintura 
di periferia moderna, la presenza di elementi architettonici funzionali di particolare 
evidenza simbolica, la presenza di una certa consistenza di aree o di frange urbane 
dalla destinazione ancillare alla produzione (…) che costituiscono una cintura di 
dismissione integrata tra la trama urbana vitale e la vera e propria area abbandonata, la 
presenza di una gerarchia di edifici di cui alcuni centrali di particolare dimensione e 
volumetria, altri funzionali di servizio con forme e tecniche costruttive tipiche degli 
edifici impiantistici, oltre ad una corona di edifici di modesta entità, ad uso magazzino e 
deposito, spesso caratterizzati da tecniche costruttive piuttosto povere, disomogenee e 
dalla volumetria variabile
446
. 
 
                                               
444
 D‟Annuntiis Marco, Urban Black Holes, in Coccia Luigi, D‟Annuntiis Marco, Paesaggi postindustriali, Quodlibet, Macerata, 
2008, p. 36 
445
 Crotti Sergio, cit., p. 68 
446
 Celaschi Flaviano, Aree e immobili dismessi. Progettazione e riqualificazione urbana, Maggioli Editore, Rimini, 1996, p. 15 
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Oltre che un nodo centrale nel dibattito sul futuro delle città, la 
riconversione delle aree produttive dismesse, tipica delle economie 
mature, è progressivamente divenuta un fattore trainante per 
l‟economia. L‟interruzione del processo produttivo, e il conseguente 
fenomeno della dismissione447 – che  non è  riconducibile 
semplicisticamente solo alla cessazione (o, più propriamente, al 
trasferimento) delle attività produttive, ma anche 
all‟ammodernamento dei servizi e delle infrastrutture – liberano infatti 
aree strategiche per la riconfigurazione degli insediamenti urbani. 
Aree originariamente periferiche assumono una nuova centralità e 
costituiscono un‟opportunità di ripensare le città e i territori 
urbanizzati448. 
 
Le strategie di impianto che riconfigurano i siti produttivi non dovranno esaurire la loro 
azione entro i limiti delle aree direttamente coinvolte dal processo di riconversione, ma 
proiettarsi all‟esterno per stabilire nuove relazioni con le parti di città che hanno 
sospeso il loro disegno in prossimità dei confini industriali
449
. 
 
Alla luce del fatto che il “campo di relazione”450 dell‟intervento di 
riqualificazione estende i propri effetti a più scale diverse, emerge la 
mancata coincidenza del limite dell‟area abbandonata con il limite del 
progetto451. 
Nella prima metà del XIX secolo, ben prima dunque dell‟avvento dello 
zoning, sia la città capitale che quella industriale sono cresciute 
specializzando i propri spazi, separando e organizzando 
autonomamente le varie funzioni all‟interno di grandi recinti, le cui 
mura hanno connotato la forma urbis della città dell‟Ottocento e del 
Novecento.  
 
L‟interrogativo sul destino delle aree industriali (…) anima il dibattito internazionale di 
fine anni settanta. In Italia, e in particolare in Lombardia, le prime indagini risalgono 
all‟inizio del decennio seguente, quando volge al termine il processo di ristrutturazione 
del sistema industriale e il fenomeno della dismissione assume rilevanza 
quantitativa
452
. 
 
Tra la fine degli anni Settanta e i primi anni Ottanta i temi della 
riqualificazione urbana, del riuso della città e del recupero si sono 
imposti con una certa urgenza all‟attenzione delle discipline che 
hanno nella città il loro campo di indagine. Termini come recupero, 
                                               
447
 «(…) la dismissione di aree significa, attraverso il problema della loro rilocalizzazione, un‟occasione straordinaria di 
riequilibrio territoriale, di nuova e più coerente logica di rete di servizi ed infrastrutture (…)» (Gregotti Vittorio, Aree dismesse: un 
primo bilancio, in Casabella n. 564, 1990, p. 3) 
448
 La riconfigurazione delle aree dismesse rappresenta inoltre un‟opportunità per proporre nuovi modelli insediativi, di 
dimensioni rilevanti e localizzati in posizioni di pregio. 
449
 Coccia Luigi, Sguardi e visioni, in Coccia Luigi, D‟Annuntiis Marco, cit., p. 28 
450
 La similitudine che meglio ci aiuta a definire questo concetto è quella con i fenomeni magnetici. Allontanandosi dal punto di 
azione del materiale magnetico si perde con progressione l‟intensità dell‟effetto; più è potente la massa magnetica, maggiore è 
la distanza in cui si manifesta la sua azione. Tuttavia, mentre questo fenomeno dipende linearmente dal solo fattore massa, 
nella sua trasposizione metaforica sulle azioni urbane dobbiamo invece pensare che il luogo e le sue componenti principali 
attivino un campo di relazione con l‟intorno di ben più complessa definizione. 
451
 Talvolta al recinto originario si sostituisce l‟idea di mantenere per l‟area un‟identità unitaria, sia morfologica che funzionale; 
sorgono così le cosiddette “cittadelle” – da quelle giudiziarie a quelle culturali, da quelle universitarie a quelle del business, da 
quelle commerciali a quelle nuovamente destinate alla produzione, intesa però nel suo aspetto immateriale. 
452
 Gibello Luca, L‟aporia della città: per una geografia delle trasformazioni a cavallo del millennio, in Bondonio Andrea, 
Callegari Guido, Franco Cristina, Gibello Luca (a cura di), Stop & go. Il riuso delle aree industriali dismesse in Italia. Trenta casi 
di studio,  Alinea, Firenze, 2005, p. 115 
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ridefinizione, rifunzionalizzazione, riuso e riqualificazione, entrano 
prepotentemente nella terminologia in uso – sintomo piuttosto 
evidente dell‟inadeguatezza degli strumenti tradizionali (sia 
concettuali che operativi) ad affrontare le nuove problematiche. 
Sul territorio i fenomeni legati alla dismissione delle aree produttive si 
sono manifestati con combinazioni, intensità e tempi differenti a 
seconda delle diverse situazioni locali. Al fine di comprendere il 
fenomeno della dismissione è utile riconsiderare/ripercorrere 
brevemente alcuni passaggi storico-critici fondamentali degli ultimi 
cinquant‟anni. 
Il progressivo venir meno della concentrazione e della crescita 
urbana è un fenomeno che, con ogni probabilità, si è prodotto 
piuttosto lentamente. 
All‟inizio degli anni Sessanta si assiste al passaggio da una fase di 
sviluppo “estensivo” – in cui l‟aumento della produzione si 
accompagna ad un sensibile aumento dell‟occupazione – ad una fase 
di sviluppo “intensivo”, nella quale, all‟opposto, la produzione 
aumenta utilizzando tecniche che consentono il risparmio di lavoro. 
Curiosamente le conseguenze di questo passaggio (l‟arresto dei 
grandi flussi migratori in primis) non rallentano in maniera sostanziale 
l‟espansione delle aree urbane; alla fine del decennio, però, 
cominciano a manifestarsi marcati fenomeni di decentramento 
produttivo, di delocalizzazione industriale, di industrializzazione 
diffusa, che si ripercuotono sul territorio con la formazione di una 
estesa campagna urbanizzata. 
Alla fine degli anni Settanta si verifica un nuovo cambiamento delle 
tecniche di produzione; quest‟ultima diventa un fenomeno che 
necessita di spazi sempre più ridotti e che, di conseguenza, è in 
grado di occupare in modo disperso gli interstizi dei tessuti urbani e 
rurali esistenti. 
Fenomeni quali l‟arresto della crescita urbana, dell‟occupazione del 
suolo attorno alle grandi città, o, ancora, l‟atomizzazione/dispersione 
sul territorio dei luoghi della produzione si pongono come i principali 
connotati di una nuova era. Come rileva Bernardo Secchi 
 
Nelle grandi aree urbane e metropolitane vi sono ora dei “vuoti”, estese aree “molli”, 
bacini e distretti industriali obsoleti ed abbandonati od in via di abbandono (…). Essi 
confinano con aree “dure”, nelle quali la residenza e le attività terziarie si contendono il 
terreno palmo a palmo
453
. 
 
Il carattere dominante del paesaggio urbano è ora l‟eterogeneità, 
quella delle periferie metropolitane e della campagna urbanizzata, 
conseguenza della combinazione tra il progressivo arresto della 
crescita urbana e la concomitante dispersione sul territorio 
dell‟edificato.  
Entro una simile prospettiva la riflessione/coscienza critica di architetti 
e urbanisti non può che spostarsi dalla prefigurazione della città 
futura al lavoro sulla città esistente, «modernamente vista come un 
                                               
453
 Secchi Bernardo, Le condizioni sono cambiate, in Casabella n. 498/9, 1984, p. 10 
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coacervo incoerente di situazioni rapidamente ammassate senza una 
reale programmazione»454.  
 
Ci rendiamo conto che il tema non è più quello della costruzione “ex-novo” della “città 
moderna”455; che questi termini non possono più significare le molte forse troppe cose 
cui alludevano gli esempi dimostrativi dell‟urbanistica e dell‟architettura moderne456. Lo 
spazio entro il quale vivremo i prossimi decenni è in gran parte già costruito. Il tema 
ora è quello di dare senso e futuro attraverso continue modificazioni alla città, al 
territorio, ai materiali esistenti e ciò implica una modifica dei nostri metodi progettuali 
che ci consenta di recuperare la capacità di vedere, prevedere e di controllare. È infatti 
dalla visione che dobbiamo cominciare
457
. 
 
“Modificare” diviene a questo punto un concetto cruciale, col quale si 
designa un metodo di progettazione «nel quale l‟attenzione sia posta 
primariamente al problema del senso, delle relazioni458 cioè con 
quanto appartiene al contesto, alla sua fattualità e materialità, alla 
sua storia, alla sua funzione nel processo di riproduzione sociale, alla 
sua regola costitutiva»459. 
L‟idea di “modificazione”460 sottende dunque la consapevolezza che il 
progetto, da questo momento in poi, debba operare entro (e su) un 
insieme (preesistente) di fatti complessi, e che il cambiamento 
introdotto anche solo su una parte limitata di questo avrà 
ripercussioni su tutto il sistema; il progetto, in ultima analisi, non può 
nascere che come modificazione contestuale che ha nell‟esistente461 
il proprio campo d‟azione. 
 
Il principale campo d‟azione di un‟architettura della modificazione si trova nella 
condizione e nella qualità della relazione tra le parti, o tra le parti esistenti e il nuovo
462
. 
 
Nello stesso periodo, nota Gregotti, accanto a quella di 
“modificazione”, un‟altra nozione – quella di “appartenenza” – ha 
interessato la cultura architettonica; essa «si oppone 
progressivamente all‟idea di tabula rasa, di ricominciamento, di 
                                               
454
 D‟Annuntiis Marco, cit., p. 34 
455
 «La prima ipotesi di intervento sulla città esistente formulata dai “maestri” del Novecento si reggeva sul presupposto della 
sostituzione di una nuova città alla vecchia. Ma lo strumento era la tabula rasa, fatti salvi i monumenti storici, si chiedeva la 
demolizione di grandi aree degradate della città per costruire la città moderna. Le proposte, autoreferenziali ed estreme, 
volevano rappresentare una città autosufficiente e completa, una città alternativa ed assoluta, una “città ideale”. L‟occasione di 
capire ed interpretare la città costruita non veniva colta, perché il concetto di storia e di conservazione riguardava il singolo 
edificio e non il complesso della storia urbana». (Cao Umberto, Strategie per il recupero della dismissione industriale, in Coccia 
Luigi, D‟Annuntiis Marco, cit., pp. 18 – 19) 
456
 «L‟esperienza fondamentale a partire dalla quale l‟architettura e soprattutto l‟urbanistica moderna si sono date una 
costituzione è un‟esperienza di crescita, forse l‟unica o la principale ipotesi fondatrice della modernità: di crescita della città, del 
suolo edificato attorno ad essa, di qualcosa di nuovo che di continuo si aggiunge a ciò che preesiste sino a sommergerlo, 
sostituirlo, trasformarlo, eventualmente negarlo». (Secchi Bernardo, Le condizioni sono cambiate, cit., p. 8) 
457
 Secchi Bernardo, Le condizioni sono cambiate, cit., p. 12 
458
 Oggi la città non ha più confini e si estende diffusa sul territorio; ciò comporta che il progetto urbano si debba preoccupare 
molto meno dell‟unità della forma e molto più della complessità delle relazioni. 
459
 Secchi Bernardo, Le condizioni sono cambiate, cit., p. 12 – 13 
460
 Si deve a Vittorio Gregotti l‟importazione nel dibattito architettonico italiano di tale questione cruciale; già nel 1984 egli nota 
come «la principale spinta allo sviluppo è tutta volta alla trasformazione dei fatti urbani e territoriali piuttosto che alla fondazione 
del nuovo. Si potrebbe dire come molti dicono che la condizione degli anni ‟80 e ‟90 sarà quella di costruire nel costruito». 
(Gregotti Vittorio, Modificazione, in Casabella n. 498/9, 1984, p. 4) 
461
 «L‟esistente è divenuto patrimonio: al di là della passività della nozione di riuso, ogni operazione architettonica è sempre più 
azione di trasformazione parziale (…)». (Gregotti Vittorio, Modificazione, cit., p. 4) 
462
 Brandolini Sebastiano, Croset Pierre-Alain, Strategie della modificazione, in Casabella n. 498/9, 1984, p. 40; «(…) una 
corretta considerazione del progetto come parte della realtà, o almeno del costituirsi della realtà, ha tentato di porre il vecchio e 
il nuovo sullo stesso piano. Insieme, come materiali possibili per la costruzione della città, dotati ciascuno di una propria 
specificità che richiede una specifica trattazione». (D‟Annuntiis Marco, cit., p. 35) 
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oggetto isolato, di spazio infinitamente ed indifferentemente 
divisibile».  
Se, da un lato, l‟avanguardia architettonica è volta a perseguire il 
“nuovo” come valore, dall‟altro quanti volgono la loro attenzione alla 
nozione di “appartenenza” preferiscono considerare la storia della 
disciplina nella sua continuità, interpretando di conseguenza il 
progetto come un processo di modificazione di quanto (storia, luogo, 
relazioni) è già dato. 
Tale concezione è strettamente connessa alla questione della durata 
dell‟architettura nella sua dimensione materiale e funzionale: 
 
Accettare la dimensione temporale dell‟architettura, nell‟uso come nel lavoro 
progettuale, significa riconoscerne l‟inevitabile processo di modificazione nel tempo 
non solo attraverso processi di entropia e di usura, di cambiamento di funzione ma 
soprattutto di cambiamento di senso all‟interno del contesto463. 
 
Dalla semplice manutenzione alla più radicale trasformazione d‟uso, 
da singoli interventi di ampliamento o completamento di un edificio 
alla modificazione complessiva di un intero sistema di edifici 
all‟interno di nuovi quadri e logiche urbane e territoriali, tali operazioni 
vanno considerate soprattutto come un‟interpretazione critica 
dell‟esistente. 
 
Negli anni Novanta del secolo scorso, il tema della “modificazione” 
dell‟esistente è stato letteralmente fagocitato da quello della 
“sostenibilità”. Per comprendere l‟importanza, sul piano ambientale, 
del recupero delle aree dismesse, è necessario riferire il fenomeno 
alla recente consapevolezza che la ricerca di strategie di crescita 
sostenibile del pianeta debba interessare anzitutto i sistemi urbani. 
Alla luce delle svariate esternalità negative imputabili alla città diffusa 
– i cui costi peraltro non ne investono in modo preminente gli abitanti, 
bensì l‟intera collettività – si è individuato nella città compatta464 il 
modello preferenziale di sviluppo sostenibile da perseguire. 
 
Per le loro dimensioni, per la partecipazione pubblica alle operazioni e per il valore 
simbolico e rigenerativo delle loro riconversioni, da luogo inquinante a potenziale 
modello ecocompatibile, le aree dismesse costituiscono un‟occasione straordinaria per 
sperimentare forme insediative e modi di costruire maggiormente sostenibili
465
. 
 
In ultima analisi il recupero delle aree industriali dismesse 
rappresenta, allo stesso tempo, una necessità466 e una risorsa467, 
contrapponendo al consumo ex novo di territorio quello che non è 
improprio definire un “riciclo” di quelle aree che hanno cessato la loro 
funzione originaria. 
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 Brandolini Sebastiano, Croset Pierre-Alain, cit., p. 20 
464
 Il presupposto di tale modello si trova nella tesi secondo la quale un aumento della densità urbana possa sia offrire un 
ambiente cittadino più attraente, sia ridurre sensibilmente lo stress ambientale – ad esempio accorciando le distanze degli 
spostamenti da compiere quotidianamente, riducendo in tal modo le emissioni inquinanti. 
465
 Bondonio Andrea, Densificare i vuoti industriali: verso città compatte, in Bondonio Andrea, Callegari Guido, Franco Cristina, 
Gibello Luca (a cura di), cit., p. 116 
466
 La necessità è riferita alle azioni di bonifica dei suoli inquinati, che minacciano di contaminare il territorio urbano limitrofo; 
tale minaccia è spesso aggravata dalla localizzazione centrale dei territori – peraltro densamente abitati – in questione. 
467
 La risorsa è generalmente riconducibile ai potenziali benefici ambientali e sociali che un consapevole riutilizzo di porzioni 
consistenti di territori urbanizzati può determinare sia alla piccola che alla grande scala. 
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Ripensare la dismissione significa agire sulle giunzioni tra le parti 
“dure” dei tessuti urbani, reinterpretando al contempo le parti 
“malleabili” – ovvero le aree intermedie, gli interstizi; significa in ultima 
analisi reinventare le une e le altre aggiungendo a queste ultime 
qualcosa che sia in grado di ridare un senso unitario all‟insieme. Ciò 
– è bene sottolinearlo – non vuol dire che l‟azione progettuale di 
riqualificazione debba necessariamente perseguire la ricomposizione 
di una “continuità”468; essa deve piuttosto confrontarsi con l‟esistente 
e con l‟intorno anche per arrivare a definirne un distacco ed un 
contrasto. Alcune posizioni, al contrario, interpretano le aree 
dismesse come occasione per operarvi trasformazioni omologanti 
che ne cancellano le peculiarità e ne integrano lo spazio ai tessuti 
circostanti, replicando in tal modo vecchi e nuovi modelli insediativi 
“deboli”. 
 
(…) a una visione continuista e conservativa della città va sostituita allora una visione 
che riconosce i fenomeni urbani entro il sistema dinamico, configurato secondo 
morfologie caratteristiche suscettibili di trasformazioni, a intervalli variabili. Un sistema 
aperto che scambia e interagisce con il circostante e permette di ricomprendere i reali 
confini di pertinenza di ogni intervento, estesi, indiretti, selezionati dalle linee di forza 
del campo. Tale dunque da ricondurre la località specifica delle aree dismesse alla 
globalità del sistema urbano referente
469
.  
 
Le ormai numerose esperienze di recupero delle aree produttive 
dismesse, che a partire dalla metà degli anni Ottanta continuano ad 
essere al centro di riflessioni e dibattiti, sono difficilmente classificabili 
all‟interno di una ipotetica raccolta di casi-tipo a causa del variare 
delle combinazioni di quelle che sono le peculiarità proprie di 
ciascuna area (tipo di produzione, localizzazione, stato di 
conservazione delle parti edificate, attori coinvolti nel processo, ecc.). 
Alle svariate problematiche che tali occasioni presentano, non è 
possibile far fronte con una sistematicità propositiva e strumentale; 
per ciascuna di queste esperienze, di conseguenza, più che fare 
ricorso ad un modus operandi codificato470, è necessario muovere 
ogni volta da valutazioni condotte “caso per caso”471. 
 
Un tentativo in questa direzione è rappresentato dalla vera e propria 
lista di obiettivi (da perseguire nella redazione dei progetti di recupero 
delle aree dismesse) che viene compilata/stilata da Vittorio Gregotti 
all‟inizio degli anni Novanta – quando ha da poco vinto (nel 1989) il 
concorso per la riqualificazione dell‟area Pirelli-Bicocca a Milano. 
 
                                               
468
 Mentre la “continuità” è il risultato di un‟azione progettuale che persegue la ricucitura dei connotati urbani modificati dalla 
destinazione a fini produttivi dell‟area (attualmente) dismessa, per “discontinuità” si intende una frattura qualificante un intorno 
urbano in avanzato stato di abbandono; in questo caso è determinante introdurre un elemento forte e caratterizzante, capace di 
innescare un aumento della rendita urbana in grado di attrarre e stimolare interventi privati di microrivitalizzazione. 
469
 Crotti Sergio, cit., p. 70 
470
 Nonostante il dibattito sulle alle aree dismesse sia piuttosto animato, i contributi di analisi dedicati alla ricerca di criteri 
progettuali, di modelli di approccio pratico, di vie concrete per la risoluzione delle problematiche che quotidianamente 
amministratori e progettisti sono costretti ad affrontare scarseggiano. 
471
 Le aree dismesse, infatti, non offrono spazi indifferenti da occupare con modelli aprioristici e validi in ogni situazione, bensì 
richiedono la comprensione del contesto nel quale si collocano. 
172 
 
A quali regole deve sottostare il disegno di queste nuove parti della città, che sono 
parti dove si costruisce in mezzo al costruito, per ottenere un successo di 
miglioramento qualitativo e radicarsi nella identità strutturale del caso specifico? (…) 
prima di tutto il nuovo disegno deve misurarsi con il contesto storico e geografico nei 
suoi aspetti strutturali e non in quelli stilistici. (…) Poi è necessario porre grande 
attenzione non solo ai singoli oggetti ma alla relazione tra di essi, alle sequenze, alle 
scale, alle gerarchie tra le parti. (…) In terzo luogo bisogna concentrare la propria 
attenzione sul disegno del suolo
472
 ed in generale degli spazi aperti. (…) In quarto luogo 
è necessario perseguire, dentro a ragionevoli limiti di densità, un‟alta mescolanza di 
funzioni compatibili; infine è importante dotare la parte di una immagine 
sufficientemente omogenea ed ordinata che la renda a sua volta riconoscibile, 
mantenendo un equilibrio tra regole e flessibilità (…)473. 
 
La questione del recupero delle aree dismesse (quale che sia la loro 
natura) rappresenta a tutt‟oggi un notevole problema a causa dei 
livelli di conflittualità e di contraddizione che queste generano sia con 
la struttura urbana, sia con le stesse ipotesi di intervento. Si rende 
così necessario perseguire soluzioni i cui principi insediativi 
presentino caratteri capaci di dialogare con la struttura della città 
storica, orientando nel contempo la riconversione verso elementi che 
non entrino in conflitto con la tradizione e l‟identità di questa.  
La difficoltà cronica a definire con chiarezza un programma per 
queste aree che sia il più possibile condiviso deriva dalla pluralità 
degli attori coinvolti nel processo e dalla loro reciproca distanza; ciò 
impedisce di fatto di formulare valutazioni unitarie e, di conseguenza, 
di prendere decisioni univoche. Le strategie di intervento su queste 
aree, infatti, entrano non di rado in conflitto con le esigenze e le 
aspettative dei cittadini, testimoni di quella storia dei luoghi che, 
spesso, coincide con quella della loro vita. In ultima analisi, lavorare 
sulle aree dismesse significa immancabilmente confrontarsi con la 
memoria dei luoghi e con un‟immagine di questi che si è sedimentata 
nell‟immaginario collettivo. 
È per questa ragione che, relativamente alla modalità di intervento, la 
prima scelta da compiere riguarda l‟alternativa 
conservazione/demolizione. Il problema oscilla dalla concezione della 
tabula rasa a quella della conservazione integrale, entro la quale 
adattare a forza le nuove destinazioni d‟uso. 
 
Evitando posizioni ideologiche e sospendendo valutazioni di carattere economico, la 
scelta deve entrare nel merito delle singole situazioni riconoscendo le qualità 
intrinseche, associate spesso a tecnologie costruttive esemplari e al carattere dei 
luoghi, alla natura dello spazio adeguato al funzionamento originario dell‟impianto 
produttivo
474
. 
 
Nonostante sia generalmente più ecocompatibile della sommatoria 
demolizione/ricostruzione, nella maggior parte dei casi – soprattutto 
per quel che riguarda gli interventi di edilizia privata – la riconversione 
degli edifici risulta decisamente marginale e limitata all‟inserimento di 
funzioni di utilità collettiva (spazi espositivi e per lo spettacolo, centri 
culturali e terziario pubblico). Al riutilizzo delle strutture industriali il 
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 Questo è spesso associato ad una imprescindibile azione di bonifica dei siti industriali contaminati. 
473
 Gregotti Vittorio, Aree dismesse: un primo bilancio, in Casabella n. 564, 1990, p. 3 
474
 Coccia Luigi, Sguardi e visioni, in Coccia Luigi, D‟Annuntiis Marco, cit., p. 27 
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più delle volte viene preferita la loro distruzione e sostituzione, 
rinunciando in tal modo a cogliere, e a valorizzare nel rinnovamento, 
l‟identità forte e unica dei luoghi sui quali si interviene. Il fatto che tale 
modalità di intervento venga invece adottata piuttosto di frequente è 
spiegabile con la spesa sensibilmente più elevata che il recupero dei 
volumi industriali comporta, in particolare se si tratta di strutture 
fortemente degradate, i cui costi sono oltretutto difficili da stimare 
preventivamente. 
 
Spesso al vero e proprio horror vacui che deriva dal vuoto funzionale 
caratteristico dell‟area dismessa – ereditato a sua volta dalla 
destinazione d‟uso precedente – si cerca di far fronte con 
l‟introduzione di funzioni non sempre avvallate da un‟analisi della 
domanda. 
La scelta di un‟adeguata destinazione d‟uso, in grado di rivitalizzare 
l‟area, ha un ruolo determinante nella buona riuscita dell‟intervento, e 
ovviamente lo condiziona sul piano delle scelte progettuali: il 
passaggio da produttivo a produttivo, da produttivo a terziario, da 
produttivo a civico, da produttivo a residenziale impone ovviamente 
un differente approccio alla modificazione.  
La compresenza all‟interno della medesima area di più funzioni 
eterogenee è un fattore che contribuisce alla buona riuscita 
dell‟intervento, nella misura in cui è foriero di quei caratteri di varietà 
e complessità che connotano la città compatta. D‟altro canto non 
sempre la polifunzionalità è sinonimo di aumento della qualità urbana, 
quanto piuttosto un alibi, una copertura che distoglie dalle lacune a 
livello politico, progettuale, procedurale o amministrativo. 
 
Il tema della modificazione delle aree industriali dismesse e della loro 
restituzione al tessuto della città contemporanea fa la propria 
comparsa in Italia475 a partire dalla metà degli anni Ottanta. Risalgono 
a questo periodo due importanti concorsi per il recupero di due aree 
industriali dismesse, rispettivamente quella del Lingotto a Torino (con 
una superficie fondiaria del lotto pari a 34 ettari) e quella della Pirelli-
Bicocca (75 ettari) a Milano. 
Queste importanti iniziative segnalano la volontà di servirsi del riuso 
come opportunità per rivitalizzare e riqualificare l‟intera area su cui 
insistono gli stabilimenti produttivi, stimolando, attraverso il valore 
delle nuove funzioni da insediare, meccanismi virtuosi in grado di 
invertire le tendenze in atto nel contesto.  
Per quanto riguarda i temi progettuali, le due situazioni sono 
diametralmente opposte: mentre a Torino l‟intervento si concentra 
sostanzialmente su un unico enorme manufatto, a Milano si tratta di 
operare all‟interno di un complesso produttivo costituito da un insieme 
di corpi di fabbrica riuniti entro un recinto. Tra le opzioni estreme della 
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 Sul territorio italiano sono attualmente presenti circa 100 milioni di metri quadrati di aree industriali dismesse, il cui recupero, 
in assenza di indirizzi governativi, risulta legato sia a logiche politico-economiche locali, sia alla condizione di elevata criticità 
delle aree inquinate. I progetti portati a termine fino a questo momento delineano un quadro caratterizzato da una scarsa 
attenzione ai temi della sostenibilità ambientale, in particolare per quel che riguarda il ricorso a tecnologie alternative; tra gli 
interventi che sostituiscono una nuova forma urbis alla precedente configurazione dello stabilimento industriale, inoltre, ben 
pochi propongono una qualità urbana complessivamente vicina al modello della città compatta. 
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tabula rasa e della conservazione, a Torino sembra prevalere la 
seconda, mentre a Milano la prima. 
 
Il caso del Lingotto a Torino esemplifica in maniera che definirei 
paradigmatica la situazione in cui l‟area dismessa coincide 
sostanzialmente con un unico grande manufatto in disuso – in virtù 
sia delle sue dimensioni, sia del ruolo che esso riveste 
nell‟immaginario collettivo. È dall‟intervento progettuale su questo 
grande edificio monofunzionale abbandonato che è possibile 
costruire una trama di connessione tra la città e l‟isolato industriale 
dismesso; l‟azione da perseguire, pertanto, non è né un semplice 
recupero edilizio dell‟involucro, né una rioccupazione di questo con 
funzioni diverse ma non specifiche, quanto piuttosto l‟invenzione di 
una nuova (e originale/inedita) parte di città. 
Con la sua mole imponente476 (cinquecento metri di lunghezza per 
cinque piani di altezza) la fabbrica del Lingotto viene costruita tra il 
1915 ed il 1921 su progetto dell‟ingegnere Giacomo Mattè-Trucco. 
Considerata una delle opere “protomoderne” di maggior valore – al 
punto da comparire in alcune immagini di Vers une architecture di Le 
Corbusier – la fabbrica viene resa obsoleta dalle tecniche di 
automazione della produzione all‟inizio degli anni Ottanta del secolo 
scorso. 
Data l‟impossibilità di occupare l‟enorme edificio con un‟unica nuova 
funzione, la committenza (la Fiat) intende convertirlo nel contenitore 
di una pluralità di funzioni che, oltre a continuare a svolgere – 
sebbene in maniera completamente diversa – un ruolo vitale 
nell‟economia della città e della regione, sia in grado di contribuire 
significativamente alla vita culturale dell‟intera nazione. 
Viene a questo proposito indetta una consultazione internazionale a 
invito, i cui esiti sono poi sottoposti al giudizio della cittadinanza, che 
in larga misura sceglie, tra i venti progetti presentati, quello di Renzo 
Piano. 
Gli espedienti con cui Renzo Piano tenta di rompere l‟isolamento del 
corpo chiuso del Lingotto rispetto alla permeabilità urbana sono 
essenzialmente due; in primo luogo egli dispone l‟abbattimento totale 
della cortina muraria su via Nizza, consentendo in tal modo al 
pubblico di giungere fin sotto l‟edificio, in secondo luogo inserisce 
all‟interno di quest‟ultimo delle funzioni (ad esempio l‟auditorium o la 
via commerciale interna) in grado di attrarre in qualsiasi momento – in 
virtù del fatto che la loro fruizione è indipendente da quella dal resto 
del complesso – un gran numero di visitatori provenienti dalla città. 
Il disegno iniziale prevedeva una notevole presenza di verde477, 
probabilmente anche per intaccare la sacralità/severità dell‟edificio: 
piante, prati e colline artificiali avrebbero dovuto affiancare il corpo di 
fabbrica lungo entrambi i lati, mentre sotto un tendone retto da una 
tensostruttura478 un percorso pedonale avrebbe consentito 
                                               
476
 L‟importanza dimensionale del Lingotto determina una evidente sproporzione tra il grande parallelepipedo e il vuoto del suo 
intorno. 
477
 Nel progetto definitivo, degli spazi verdi rimangono solo il parco a ovest e i giardini nei cortili. 
478
 Il ricorso alla combinazione di verde e tensostrutture nel progetto di ristrutturazione di edifici produttivi dismessi è già stato 
precedentemente sperimentato da Piano nella conversione degli stabilimenti Schlumberger a Parigi dei primi anni Ottanta. 
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l‟attraversamento del parco posto sul fronte dell‟edificio, permettendo 
inoltre l‟ingresso direttamente al primo piano – che anche nella 
versione definitiva del progetto è il livello principale per la circolazione 
del pubblico479. Da un punto di vista strettamente compositivo, 
l‟intento di Piano è con ogni probabilità quello di ridefinire una 
relazione dimensionale e di scala tra la maglia forte e 
sostanzialmente vuota del Lingotto e l‟intorno urbano, caratterizzato 
da una scadente connotazione formale. 
La struttura dell‟edificio, costituita da una griglia di 6 x 6 metri, ne 
rende possibile la trasformazione in maniera assolutamente 
rispettosa, ad esempio consentendo un ampio ricorso ad elementi 
prefabbricati che vi si inseriscono senza particolari traumi480. Il 
risultato finale, con la sua grande commistione di funzioni comprese 
all‟interno di un unico volume, si configura più come la realizzazione 
di una megastruttura radicale degli anni Sessanta che come la 
riconversione di un (autentico) monumento. 
 
La riconversione dell‟ex complesso industriale Pirelli alla Bicocca481 
rappresenta a tutt‟oggi il primo e più vasto progetto di trasformazione 
delle aree industriali dismesse realizzato a Milano. Viene avviato nel 
1985, quando il Comune, la Provincia di Milano, la Regione 
Lombardia e il gruppo Pirelli raggiungono un accordo per la 
trasformazione dell‟area degli stabilimenti Pirelli, situati nella periferia 
nord-est della città482, in un “polo tecnologico polifunzionale”. 
 
Scopo del “Progetto Grande Bicocca” è stata la riutilizzazione delle aree industriali 
dismesse degli stabilimenti Pirelli e successivamente di quella degli ex stabilimenti 
Ansaldo, con esse confinanti, localizzate a Milano, in funzione della costituzione di un 
polo di centralità per l‟area nord della città caratterizzato dalla mescolanza di funzioni e 
dalla presenza di attività di ricerca e di insegnamento universitario
483
. 
 
Il successivo concorso internazionale bandito dalla Pirelli484 viene 
vinto nel 1989 dallo studio Gregotti Associati, che propone un 
progetto unitario basato sulla proposizione del rapporto tradizionale 
tra strada e blocco urbano. Il cambiamento più appariscente sta nella 
scomparsa della quasi totalità dei padiglioni della fabbrica e 
nell‟abbattimento dei recinti, che consente di recuperare alla città un 
grande spazio concepito come pubblico. 
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 Piano concepisce questo livello come una “porzione di città”, una citazione del centro di Torino nell‟edificio-icona della 
periferia industriale.   
480
 Per questo intervento viene predisposto un vero e proprio catalogo di parti d‟opera prefabbricate; perfino le abitazioni 
proposte all‟ultimo piano della struttura sono progettate come delle grandi cellule (prefabbricate) da assemblare in situ, che, di 
altezza inferiore all‟interpiano, si appoggiano alla struttura originaria senza comprometterne l‟integrità. 
481
 All‟inizio degli anni Ottanta la Bicocca è un‟area industriale in via di avanzata e progressiva dismissione. 
482
 La nuova parte di città è in posizione particolarmente favorevole dal punto di vista dell‟accessibilità e dei trasporti, sia privati 
che pubblici. Essa si pone come nodo di riferimento e polo di centralità nei confronti delle vaste aree industriali in via di 
trasformazione che caratterizzano l‟intera area nord-est di Milano e, in senso più vasto, come snodo tra la Milano consolidata e 
la campagna urbanizzata. 
483
 Gregotti Vittorio, Riconversione dell‟area degli stabilimenti Pirelli alla Bicocca, Milano, in Domus n. 815, 1999, p. 36 
484
 Nel bando di concorso per la Bicocca Leopoldo Pirelli individua quale valore di riferimento il criterio di “esportabilità degli 
studi”. Nelle intenzioni del promotore, infatti, si sarebbero dovuti elaborare dei modelli esportabili e ripetibili, alla luce delle 
nuove opportunità che i relitti della dismissione delle originarie attività industriali avrebbero offerto alle città da quel momento in 
avanti. 
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Le grandi dimensioni dell‟area e il carattere pubblico, anziché genericamente terziario 
come nei progetti originari, di molte delle attività che alla fine vi sono state accolte, 
hanno consentito a Gregotti di immaginare alla Bicocca un impianto urbano di grande 
respiro, una sorta di trasfigurazione dell‟impianto originario degli stabilimenti delle 
Industrie Pirelli
485
. 
 
Il nuovo complesso della Bicocca è strutturato da un sistema a griglia 
che, in seguito all‟apertura del recinto industriale – atto primo e 
fondamentale del progetto – assimila la morfologia esistente degli 
isolati industriali e si ricollega alla maglia viaria dell‟area urbana 
circostante, che costituisce così la struttura stessa dell‟insediamento. 
 
Questa scelta insediativa, diversamente per esempio dalla griglia della Ville Radieuse, 
non pretende di avere valore universale di trasferibilità, segno dell‟avvento di una 
società razionale e universale. Al contrario è una scelta i cui valori strutturali di 
geometrie e di misure sono connessi alle condizioni specifiche dell‟area, alla natura 
della sua localizzazione, della sua storia, dei suoi confini, del suo circostante
486
.  
 
Tra il “pieno” della città tradizionale e il vuoto punteggiato di oggetti 
isolati della città moderna ci si trova dunque in una condizione terza; 
gli spazi aperti della Bicocca, infatti, sono per la maggior parte 
pubblici (comprese le corti interne degli isolati), e formano sequenze 
di ambienti differenziati. 
Il progetto ha il merito di fissare una struttura d‟ordine laddove una 
caotica diffusione territoriale degli insediamenti mescola i resti della 
periferia industriale in trasformazione. Nella concezione dei caratteri 
morfologici si esplicita l‟intenzione di configurare una parte di città 
regolare, ordinata e organicamente interrelata, che risulta in tal modo 
immediatamente riconoscibile nella dispersione metropolitana. 
L‟impianto si compone di tre fasce con andamento nord-sud; quella 
centrale, che costituisce la spina su cui “poggiano” le altre parti, 
ospita cinque grandi blocchi487 articolati in diverse morfologie e 
assoggettati a un asse di simmetria. 
L‟unica vera garanzia di articolazione e di flessibilità d‟uso, nota il 
progettista, è una forte unità nella concezione del disegno delle parti:  
 
Contrariamente all‟opinione comune, quanto più preciso, semplice, organico, adatto e 
ordinato sarà il risultato, tanto più esso sarà disponibile all‟interpretazione d‟uso nel 
tempo e persino alle sue future modificazioni fisiche
488
. 
  
In ultima analisi il progetto che Vittorio Gregotti elabora per l‟area 
Pirelli Bicocca esemplifica al meglio la prassi operativa sulle aree 
industriali dismesse che prevede la demolizione degli stabilimenti 
produttivi e la loro sostituzione con una nuova edificazione. Sarebbe 
tuttavia improprio, in questo caso, parlare di tabula rasa: alcuni edifici 
vengono infatti mantenuti e destinati a nuove funzioni, come ad 
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 Secchi Bernardo, Milano Berlino, in Domus n. 815, 1999, p. 51 
486
 Gregotti Vittorio, Riconversione dell‟area degli stabilimenti Pirelli alla Bicocca, Milano, in Domus n. 815, 1999, p. 39 
487
 Il primo blocco/isolato di questa fascia centrale a partire da nord è delimitato da due grandi edifici industriali che, 
completamente ristrutturati, ospitano alcune facoltà della seconda università di Milano. 
488
 Gregotti Vittorio, Riconversione dell‟area degli stabilimenti Pirelli alla Bicocca, Milano, cit., p. 42 
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esempio la nuova sede universitaria o l‟Hangar Bicocca489, o 
addirittura riciclati –  come la grande torre di raffreddamento, 
letteralmente “confezionata” nella nuova sede della Pirelli Real 
Estate. 
 
Il progetto elaborato da Giancarlo De Carlo e dall‟ILAUD 
(International Laboratory of Architecture and Urban Design) per l‟area 
ex-Breda a Pistoia rappresenta da un lato un‟esperienza esemplare 
sul piano teorico dell‟elaborazione di una pratica di riciclaggio di 
un‟area industriale dismessa, dall‟altro lo spreco di un‟ottima 
occasione490 per testare fino in fondo la validità di una metodologia 
progettuale del tutto particolare. 
Le aree ex-Breda hanno una superficie di 18,7 ettari e si trovano nella 
parte sud-occidentale della città, comprese tra le mura storiche e, sul 
lato opposto, la rete infrastrutturale (ferroviaria e autostradale). 
Malgrado la configurazione dell‟area sia isolata rispetto alla città – in 
virtù della presenza di un recinto – e assolutamente impenetrabile491, 
lo stabilimento appartiene alla memoria storica dei cittadini. 
Quest‟ultimo, fondato nel 1905, viene abbandonato all‟inizio degli 
anni Settanta; ad eccezione di un grande appezzamento che si trova 
sul retro degli edifici posti a nord-ovest, tutta l‟area è saturata da 
capannoni492 di diversa taglia costruiti (o ricostruiti dopo la guerra) tra 
il 1907 ed il 1958. 
Nel corso degli anni Ottanta del secolo scorso l‟area ex-Breda diviene 
di proprietà pubblica493, mettendo a disposizione della collettività un 
pezzo della sua stessa storia e identità. Nonostante siano dismessi 
da una decina d‟anni, nel momento in cui De Carlo comincia a 
lavorare sull‟area le parti edificate – in particolare le strutture verticali 
– versano in buono stato di conservazione. 
Nel 1983, a tre anni dall‟acquisizione pubblica del comparto est, il 
comune affida l‟incarico della riqualificazione dell‟intera area 
all‟ILAUD, coordinato da Giancarlo De Carlo. Dopo un iter progettuale 
durato due anni, il comune approva il piano, che prevede di 
conservare sostanzialmente tutti gli edifici riconvertendoli a nuovi 
usi494 e preservando l‟immagine della fabbrica. 
 
Una delle prime esigenze emerse nella fase progettuale è quella della 
riconnessione di queste aree con la città, al fine di fare di questa 
parte separata e fortemente connotata dalla presenza di un‟unica 
realtà industriale specializzata, una parte viva della città, destinata ad 
ospitare funzioni miste e non produttive. 
                                               
489
 Si tratta di un gigantesco capannone che faceva parte degli stabilimenti Ansaldo e che è stato trasformato – mantenendone 
il carattere industriale – in uno spazio destinato ad ospitare eventi e manifestazioni artistiche. 
490
 Per svariate ragioni – che in questa sede verranno solo accennate per sommi capi – non sarà possibile la realizzazione 
dell‟intervento così com‟era stato pianificato. 
491
 Dalla città non si cogli mai una veduta complessiva che sia in grado di restituire l‟idea della grandezza dello stabilimento, e 
specularmente lo stesso avviene dall‟interno dell‟area nei confronti della città. 
492
 Le aggregazioni dei capannoni sono molteplici e questo dipende dalla varietà delle lavorazioni a cui erano destinati. 
493
 Le due porzioni in cui è divisa l‟area vengono acquistate dal comune rispettivamente nel 1980 (la parte est) e nel 1989 (la 
parte ovest). 
494
 Il nuovo complesso urbano, mantenendo lo schema insediativo originario e ripristinando diversi edifici preesistenti, prevede 
una mescolanza di funzioni di pubblica utilità e private, con una prevalenza delle prime nel comparto est. 
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La conoscenza approfondita del complesso industriale e del suo 
rapporto politico, sociale e urbanistico con la città, lo studio delle 
relazioni dell‟area in una logica di area metropolitana, l‟esame attento 
di ogni manufatto presente e, soprattutto, un confronto serrato con le 
associazioni, i professionisti e i cittadini attraverso numerose 
assemblee pubbliche, fanno di quest‟esperienza un caso di 
urbanistica partecipata e un esempio di come un‟elaborazione 
collettiva delle soluzioni progettuali sia realmente possibile495. La 
discussione sul destino dell‟area si è diffusa a tutti i livelli intellettuali e 
sociali, e in un primo momento ha diviso nettamente l‟opinione 
pubblica tra i fautori della conservazione assoluta del patrimonio 
immobiliare presente e quanti invece avrebbero preferito la sua totale 
distruzione allo scopo di rendere disponibili gli spazi liberati a nuove 
destinazioni urbane. 
La soluzione finale – individuata non prima di un‟attenta valutazione 
critica dei molteplici aspetti della questione, ed equidistante sia dai 
facili estremismi che dall‟altrettanto semplice “via di mezzo” – sta 
essenzialmente nella definizione di un nuovo rapporto con la città e 
con il territorio496; è solo da questo che emerge il ruolo più 
appropriato che l‟area e il suo patrimonio edificato possono svolgere. 
L‟obiettivo è così la riconversione del sistema fisico nel suo insieme, 
pur conservandone l‟immagine complessiva – che non è data tanto 
dalla presenza di manufatti di particolare valore, quanto della 
cosiddetta “spina centrale”497, l‟elemento di distribuzione su cui si 
attestano i capannoni della parte est, che caratterizza l‟intera area. 
Secondo De Carlo vi sono svariate valide ragioni per conservare il più 
possibile della configurazione spaziale esistente: l‟immagine 
dell‟insieme e delle sue varie parti, nonché il carattere dell‟area, 
radicata nella memoria individuale e collettiva dei cittadini, 
possiedono infatti una singolare capacità evocativa. 
 
La riconversione implica di comprendere esattamente quali sono le destinazioni che 
ogni parte della configurazione può veramente accogliere senza perdere la sua identità; 
poiché uno spazio edificato di qualità non è un «contenitore» che si possa comunque 
riempire, ma un organismo dotato di un suo carattere e di sue attitudini specifiche
498
. 
 
Stabiliti i limiti entro i quali ogni parte della configurazione complessiva sopporta di 
essere riconvertita, si tratta di identificare le energie che possono rendere possibile 
concretamente la riconversione
499
. 
 
Il piano articola in modo esemplare percorsi e spazi a partire dalla 
valutazione delle preesistenze e delle loro possibilità di reimpiego500, 
                                               
495
 La verifica delle scelte che venivano fatte all‟interno del progetto era costante sia con la pubblica amministrazione, sia con la 
popolazione. 
496
 Lo scopo è di fare delle aree ex-Breda un nuovo pezzo di città, di aprirle all‟intorno urbano circostante (eliminando dunque il 
recinto) per consentirne la riappropriazione da parte della cittadinanza. 
497
 Nel comparto est lo stabilimento è organizzato lungo un ampio asse di distribuzione in direzione est-ovest, denominato 
“spina centrale”, sul quale si attestano perpendicolarmente grandi padiglioni con struttura portante prefabbricata in calcestruzzo 
armato, caratterizzati da ampie finestrature e da coperture piane, a botte e a shed. 
498
 ILAUD, Progetto di ristrutturazione delle aree ex-Breda di Pistoia. Proposta preliminare, Edizioni del Comune di Pistoia, 
Pistoia, 1984, p. 15 
499
 «Le energie possono essere «attuali», e cioè presenti nel campo di attività che già gravita sul luogo dove si presume di poter 
compiere l‟intervento; oppure possono essere «potenziali», e cioè latenti in un campo di attività più ampio di quello della più 
immediata area di gravitazione». (ILAUD, cit., p. 15) 
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integrandole con interventi ex novo che vengono collocati su alcune 
parti libere dell‟area. Lo scopo è di ottenere un tessuto compatto, che 
abbia caratteristiche urbane, nonché di consolidare alcuni 
insediamenti residenziali esistenti che si trovano nella parte 
occidentale. 
Le attività vengono individuate attraverso la lettura morfologica 
dell‟insediamento e distinte in “attuali” e “potenziali”. Le prime, già 
esistenti, sono quelle attività alla ricerca di una sede, che sono già 
insediate nell‟area o vi possono essere accolte facilmente. Le altre 
sono quelle che si ritiene, anche in seguito a incontri con gli 
amministratori e i tecnici, possano conferire un carattere e un ruolo 
“contemporaneo” a questo insediamento – e di riflesso anche al resto 
della città. 
 
Dalla distribuzione proposta si può constatare come attività diverse, e tuttavia tra loro 
compatibili, possano essere localizzate nella stessa aggregazione e persino nello 
stesso edificio: per ottenere quell‟effetto di vitalizzazione continua che è tipica di un 
organismo urbano attivo
501
. 
 
Il progetto dei grandi involucri prevede una destinazione d‟uso mista 
a residenze, uffici e negozi. Nei volumi preesistenti, impostati su una 
griglia strutturale di passo mediogrande502, sono inseriti i nuovi spazi 
funzionali, secondo il sistema dei percorsi – sia interni, sia di scambio 
con l‟esterno, capaci di connettere al centro storico il nuovo 
insediamento. Per quel che riguarda le modalità di intervento sugli 
edifici esistenti, a seconda dello stato in cui versa ciascun capannone 
la trasformazione prevista può essere di più lieve entità, con il 
mantenimento delle strutture originali (opportunamente consolidate) e 
la riconfigurazione degli spazi interni, o di ristrutturazione più radicale, 
con eventuali demolizioni parziali.  
 
Ci possono essere anche ragioni per sostenere la convenienza di sostituire la 
configurazione esistente; e tra le altre, di solito risulta più persuasiva quella secondo la 
quale la ricostruzione sarebbe più economica della riconversione. Ma la valutazione 
che si fa è parziale, perché si fonda solo sull‟apprezzamento dei vantaggi monetari, 
senza confrontarli con gli svantaggi sociali e culturali che demolizione e sostituzione 
comportano. 
Il costo monetario della riconversione è senza dubbio più alto del costo della nuova 
costruzione – sarebbe stolto far finta di non saperlo – ma è anche molto costoso, in 
termini sociali e culturali, distruggere un patrimonio essenziale per l‟identità della città 
e dei suoi abitanti
503
. 
 
È soprattutto su questo aspetto (economico) che questo vero e 
proprio laboratorio sperimentale di riciclaggio urbano, esemplare per 
                                                                                                              
500
 Nella planimetria del progetto è possibile leggere come De Carlo abbandoni la configurazione preesistente e la sostituisca 
con una nuova trama di percorsi e destinazioni d‟uso che, più che gli involucri dei capannoni, reinventano gli spazi vuoti non 
occupati da questi. 
501
 ILAUD, cit., p. 36 
502
 «Gli edifici sono stati organizzati secondo sistemi modulari di grande taglio per potersi adattare ai cambiamenti che ricorrono 
con frequenza nella produzione industriale; per cui, utilizzando oggi con immaginazione e perizia la loro flessibilità intrinseca, è 
possibile ridestinarli ad attività diverse da quella originale ottenendo corrispondenze funzionali agili e risultati formali di grande 
interesse». (ILAUD, cit., p. 15) 
503
 ILAUD, cit., p. 15 
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il modo con cui viene condotto, a partire dalla seconda metà degli 
anni Ottanta è destinato a fallire504 miseramente: 
   
(…) uno dei problemi che abbiamo sempre avuto rispetto a questo piano, al di là della 
condivisione o meno della filosofia, è che non era accompagnato da un piano 
economico e finanziario che ne dimostrasse la fattibilità. (…) il piano di De Carlo non ha 
mai avuto una fattibilità
505
.  
 
L‟esperienza pistoiese viene così ricordata soprattutto in quanto 
testimonianza delle difficoltà attuative di operazioni di trasformazione 
urbana di ampio respiro; ciò purtroppo finisce con lo svalutare un 
tentativo che, senza entrare nel merito del progetto delle singole parti, 
è per certi versi esemplare. L‟idea veramente innovativa – e 
coraggiosa – è quella di guardare all‟area come a un nuovo pezzo di 
città da ricavare modificando un altro pezzo di città, preesistente e 
fortemente caratterizzato, senza per questo intaccarne l‟immagine 
unitaria – peraltro fortemente radicata nella memoria collettiva. Il 
progetto lavora allora anzitutto sulle relazioni – sia interne all‟area che 
esterne, urbane – ricicla l‟esistente (i capannoni) e gli spazi vuoti non 
adeguatamente sfruttati, vi introduce nuovi manufatti che, a loro volta, 
originano nuove relazioni; prefigura, in ultima analisi, il reinserimento 
di questo unicum complesso nel ciclo vitale della città. 
 
 
 
                                               
504
 Un secondo motivo, altrettanto importante, è il progressivo e inarrestabile degrado a cui sono soggette le strutture; mentre le 
scelte operative tardano a compiersi, infatti, il patrimonio edilizio dell‟area si deteriora al punto che, in seguito ai primi crolli, si 
procede ad alcune alcune demolizioni, che alterano irrimediabilmente l‟immagine unitaria della fabbrica. 
505
 Scarpetti Lido, Il recupero delle aree ex-Breda: i programmi dell‟amministrazione comunale, in Giovannelli Gianluca (a cura 
di), Aree dismesse & riqualificazione urbana. Strategie progettuali e modelli operativi per il recupero. Il caso delle aree ex-Breda 
a Pistoia, Alinea, Firenze, 1997, p. 97 
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A frequentare i rifiuti, forse solo a considerarli, non ce ne si allontana intatti, immuni, 
né si resta come si era prima. Sappiamo anche che essi sono uno sviluppo di simboli: 
sono rischio e fascinazione, catastrofe annunciata e seduzione, bellezza del brutto e 
memoria dell‟umano. 
(Vergine Lea, Quando i rifiuti diventano arte. TRASH rubbish mongo, Skira, Milano, 
2006) 
 
Viviamo in un mondo di prodotti che richiedono il minimo sforzo e la minima 
attenzione: un mondo usa-e-getta, fatto di oggetti e di immagini che ci passano accanto 
senza lasciare alcuna traccia profonda nella nostra memoria. Oggetti che certamente 
minimizzano gli sforzi e l‟attenzione richiesti, ma che, allo stesso tempo, producono 
poca qualità e una grande quantità di rifiuti.  
(Manzini Ezio (a cura di), Il giardino delle cose, in AA.VV., Esposizione Internazionale 
della XVIII Triennale. La vita tra cose e natura: il progetto e la sfida ambientale, Electa, 
Milano, 1992, p. 132) 
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FENOMENOLOGIE DOMESTICHE 
 
 
 
Il vero e proprio imperativo etico per quanti – alla fine degli anni 
Ottanta del secolo scorso – iniziano a prendere coscienza dei limiti 
dello sviluppo, è riassunto dall‟espressione “chiudere il cerchio”; 
significa, sostanzialmente, farsi carico di quanto si disperde, ovvero 
essere consapevoli del fatto che ogni creazione comporta una 
dissipazione. Assumersi, in ultima analisi, una responsabilità nei 
confronti delle cose, che quando muoiono non spariscono mai 
completamente, ma al contrario lasciano dietro di sé residui, resti, 
scorie. 
Se solo il progetto avesse la capacità – e la volontà – di ripartire da 
queste considerazioni, con ogni probabilità non potrebbe che 
rivolgere la propria ricerca verso la messa a punto di modalità nuove 
che, finalizzate alla riduzione dello spreco delle risorse, avrebbero 
nella pratica del riciclaggio una strategia di sicura efficacia. 
Quelle del riciclaggio e del riuso sono pratiche che nell‟immaginario 
collettivo vengono immediatamente associate a contesti storici, 
sociali e culturali caratterizzati dalla scarsità delle risorse, e che, in 
quanto tali, all‟interno della cosiddetta società dei consumi vengono 
percepite come estranee. Ciò che è paradossale, è che mentre nei 
paesi in via di sviluppo il riciclaggio è un tentativo di far fronte alla 
mancanza delle risorse, nel mondo (post)industriale occidentale esso 
è all‟opposto la conseguenza dell‟abbondanza e dell‟eccesso506; in 
questa prospettiva, tale pratica nasce come risposta critica e creativa 
ad una cultura del consumo e dello spreco che priva le cose del loro 
valore e del loro significato. 
Qualora il progetto, anziché perpetrare il modello proprio della 
produzione industriale507, si facesse carico del riuso/riciclaggio degli 
oggetti, lo scarto potrebbe finalmente essere considerato risorsa. La 
soluzione del problema, chiaramente, non sta nella negazione del 
progetto e della produzione, bensì nella messa a punto di nuove 
caratteristiche per quanto viene prodotto. 
Nell‟ambito del design la comparsa di queste tematiche all‟interno 
della riflessione sul progetto è riconducibile, relativamente alla realtà 
italiana, a un testo che Ezio Manzini pubblica all‟inizio degli anni 
Novanta, nel quale l‟autore si rivolge in maniera molto diretta – ed è 
la prima volta – a progettisti e produttori. 
 
Gli interlocutori ideali di Artefatti sono un giovane designer e un manager industriale. 
Al primo volevo comunicare l‟idea che c‟è tanto da fare (…). Volevo suggerire che è ora 
che la cultura del progetto esca dalla spirale involutiva in cui negli ultimi anni mi pare 
sia caduta (…). Che alla produzione incontrollata e incontrollabile di forme senza 
ragione e all‟aumento dell‟inquinamento semiotico (e spesso anche di quello fisico) che 
ciò produce, possono essere contrapposti una nuova direzione del progetto, nuovi 
territori da investigare, nuovi orizzonti di senso da adottare e nuove prassi da 
                                               
506
 Eccesso che diventa rifiuto e che, in quanto tale, rischia letteralmente di sommergerci. 
507
 Il modello della produzione industriale prevede la produzione di nuovi prodotti mediante il sistematico depauperamento delle 
risorse. 
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sperimentare. Al manager industriale invece volevo comunicare l‟urgenza che il mondo 
della produzione si faccia carico dei problemi culturali e ambientali che la sua attività 
solleva
508
.  
 
Un paio di anni più tardi, nel 1992, Manzini è il curatore di una 
mostra, allestita presso la Triennale di Milano, intitolata “Il giardino 
delle cose”, che diventa occasione per estendere tali riflessioni e per 
proporre nuovi argomenti al dibattito sul destino del progetto. 
 
L‟attività dell‟uomo, nella fase industriale, avviene trasformando la materia con 
processi lineari aperti (da un lato la miniera e dall‟altro la discarica) ed utilizzando 
prevalentemente energia non rinnovabile (carbone e petrolio). 
Il risultato è che quest‟attività produce inevitabilmente disequilibri ambientali: 
impoverimento delle risorse da un lato e accumulo di rifiuti, dall‟altro. Procedendo in 
questo modo, sul lungo periodo, non c‟è speranza di evitare un disastro ambientale. 
L‟unica soluzione possibile, in termini strategici, è quella di attivare dei processi 
produttivi e di consumo che imitino quelli naturali: che si basino su energia rinnovabile 
e che realizzino processi circolari per cui le diverse trasformazioni della materia 
avvengano concatenandosi l‟una all‟altra e riportando la materia impegnata alle stesse 
condizioni di partenza (facendo in modo cioè che i rifiuti e i prodotti dismessi diventino 
la “materia prima” per i successivi utilizzi). 
A questo sistema produttivo che si richiude su se stesso si può dare il nome di “ciclo 
dell‟artificiale”: un‟attività produttiva umana che si affianca ai cicli naturali producendo 
loro il minor disturbo possibile
509
.  
 
Quello che si è aperto è per Manzini uno scenario estremamente 
complesso, che ha cominciato a delinearsi a partire dall‟introduzione 
del concetto di sostenibilità510. Quella che si rende necessaria è una 
cultura che sia in grado di affrontare la complessità derivante dalla 
“scoperta” dei limiti ambientali511 e di sciogliere i nodi che da questa 
derivano. Cultura che, si badi bene, deve essere condivisa da tutti gli 
attori sociali coinvolti, quindi, oltre che da produttori e progettisti, 
anche dai consumatori. 
All‟interno di questo scenario “il giardino della cose” è la metafora di 
un mondo possibile – di “uno” dei mondi possibili, sicuramente il 
migliore tra i tanti: «un mondo in cui produrre, consumare, ricercare la 
soddisfazione dei propri bisogni non sia in contrasto con la necessità 
di garantire, a noi e a chi verrà dopo di noi, la vivibilità del 
Pianeta»512. Un mondo, in ultima analisi, “sostenibile”. 
Per essere attuato, lo sviluppo sostenibile richiede un cambiamento 
dei riferimenti culturali che condizionano l‟agire umano; quello che si 
rende necessario è un confronto sia con i limiti imposti dall‟ambiente, 
sia, parimenti, con i limiti che troviamo dentro di noi nell‟affrontare la 
complessità dei problemi che da questa “scoperta” derivano. 
                                               
508
 Manzini Ezio, Artefatti: verso una nuova ecologia dell'ambiente artificiale, Domus Academy, Milano, 1990, citato in Morozzi 
Cristina, Oggetti risorti. Quando i rifiuti prendono forma, Costa & Nolan, Genova-Milano, 1998, p. 19 
509
 Manzini Ezio (a cura di), Il giardino delle cose, in AA.VV., Esposizione Internazionale della XVIII Triennale. La vita tra cose e 
natura: il progetto e la sfida ambientale, Electa, Milano, 1992, p. 134 
510
 La presentazione del rapporto Brundtland, documento che ha definitivamente introdotto nel dibattito internazionale il 
concetto di “sviluppo sostenibile”, risale al 1987. 
511
 L‟emergere, a partire dagli anni Ottanta, della questione ambientale offre alla cultura del progetto l‟occasione di fare dei 
vincoli che l‟ambiente pone all‟attuale sistema di produzione e consumo uno stimolo per arrivare a proporre delle soluzioni 
nuove, improntate su un rinnovato concetto di qualità. Qualità della materia e, allo stesso tempo, dell‟esperienza, entrambe in 
sintonia con i nuovi valori e i nuovi comportamenti stimolati dalla sensibilità ambientale. 
512
 Manzini Ezio (a cura di), Il giardino delle cose, cit., p. 128 
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Come ci ricorda Pierre Restany «il destino della produzione non è 
solo un fatto tecnico, ma anzitutto un fatto culturale». 
 
L‟idea centrale è basata sulla ricerca di una nuova ecologia dell‟artificiale, e sulla 
prospettiva di una cultura del design, il cui scopo ideale sia quello di uno “sviluppo 
sostenibile”. 
La nuova cultura del design che ne emerge corrisponde al passaggio dalla cultura del 
produrre alla cultura del riprodurre, cioè, secondo i termini proposti da Ezio Manzini: 
“una cultura produttiva per cui l‟attività dell‟uomo si dia come obiettivo primario quello 
di rigenerare le condizioni che ne permettono e ne permetteranno l‟esistenza”513. 
 
Pensare al “giardino delle cose” significa cambiare punto di vista sulla 
natura e sul ruolo degli oggetti, che si traduce in un cambiamento 
profondo nella cultura del progetto. 
Nel “giardino delle cose” queste non si configurano più come meri 
strumenti, bensì come «interlocutori della nostra sensibilità e della 
nostra memoria»514. In quanto tali, esse hanno un proprio senso, 
un‟individualità, una storia, e, di conseguenza, necessitano di 
“cura”515, vera e propria alternativa alla modalità di consumo usa-e-
getta. 
L‟attività della cura, dal canto suo, richiede un proprio tempo, 
profondamente diverso da quello dell‟usa-e-getta; si rende allora 
necessario un ripensamento del valore del tempo, che ha come 
conseguenza il superamento del mito della velocità proprio dalla 
modernità. 
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 Restany Pierre, Il giardino delle cose, più vero di natura, Manzini Ezio (a cura di), Il giardino delle cose, cit., p. 166 
514
 Manzini Ezio (a cura di), Il giardino delle cose, cit., p. 128 
515
 «Aver cura per le cose significa riferirsi ad esse come a delle creature prodotte dalla nostra sensibilità spirituale e dalla 
nostra capacità pratica». (Manzini Ezio (a cura di), Il giardino delle cose, cit., p. 132) 
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6. CONCLUSIONI 
 
 
 
Alla luce della complessità dei fenomeni con cui il progetto di 
architettura è chiamato a confrontarsi nella contemporaneità, in primo 
luogo si rende assolutamente necessario uno sguardo che travalichi i 
confini disciplinari e si volga ad ambiti altri, allo scopo di recuperare 
suggestioni, modalità operative e strumenti in grado di 
stimolare/rinnovare il processo progettuale. 
 
In secondo luogo, in ragione del fatto che gli spazi disponibili ad 
accogliere il “nuovo” vanno progressivamente esaurendosi – 
analogamente a quanto avviene per altre preziose risorse – il 
progetto contemporaneo è chiamato, essenzialmente, ad un 
confronto con l‟esistente. Il tentativo di opporsi allo scorrere del 
tempo, che è sotteso a tutte quelle pratiche progettuali che operano 
sull‟esistente, non ha, nel caso del riciclaggio, il senso di una 
tassidermia; più che a congelare un preciso istante, infatti, esso è 
finalizzato ad innestare nuova vita nell‟oggetto obsoleto: non di lifting 
si tratta, bensì di trapianto. Ciò ha come conseguenza, scontata ma 
non troppo, un ripensamento radicale della natura dell‟oggetto 
architettonico, che, la storia ha dimostrato e l‟esperienza conferma, è 
destinato a sopravvivere a sé stesso, o, più propriamente, a vivere 
non una, ma più vite. 
 
Alla luce di queste considerazioni, non sorprende che da qualche 
tempo il progetto di architettura rivolga il proprio sguardo all‟esistente 
attraverso le lenti della pratica del riciclaggio – con una 
consapevolezza nuova/altra rispetto a quella storicamente 
consolidata delle pratiche del restauro e del recupero. 
 
Il riciclaggio ha tra le proprie peculiarità il fatto di essere 
indissolubilmente legato alla materialità, alla fisicità di una particolare 
categoria di oggetti – quelli di scarto; ne consegue un costante e 
implicito riferimento alla fondamentale questione della durata nel 
tempo delle cose, (questione) che investe direttamente il progetto di 
architettura. 
 
Ciò spiega il fatto che un primo e fondamentale stimolo che il progetto 
di architettura riceve dal riciclaggio – elemento già individuato da 
quanti si occupano degli aspetti costruttivi dell‟architettura – consiste 
nel considerare la fase finale del ciclo di vita degli edifici, in vista di un 
loro riciclo e/o di una loro completa dismissione516. 
Al progetto vengono dunque richieste strategie volte all‟ottimizzazione 
di questa fase, anche e soprattutto alla luce delle pressanti 
problematiche – ambientali ed economiche – che la dismissione 
solleva. 
                                               
516
 Alla fine della quale l‟edificio possa dissolversi nella maniera meno traumatica possibile, magari tornando al mondo naturale 
– lo stesso da cui, in ultima analisi, provengono le materie prime (vergini) di cui erano costituite le sue parti. 
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Quello che viene auspicato è un “secondo tempo” della vita 
dell‟edificio, successivo a quello dell‟uso originale, che si configuri 
come un tempo della modificazione/trasformazione dell‟esistente, 
dell‟adattamento a nuovi usi, del riciclaggio. 
 
Quanto viene richiesto al progetto è allora un‟intrinseca debolezza, 
intesa come la capacità del manufatto architettonico di far fronte al 
mutare delle condizioni d‟uso nel corso del tempo non opponendo ad 
essa alcuna resistenza; questa debolezza, paradossalmente, è resa 
possibile dalla permanenza di un elemento forte che, nella sequenza 
delle varie fasi temporali di vita dell‟edificio, e sia in grado di 
garantirne sia l‟adattabilità a nuovi usi, sia il mantenimento della sua 
identità originaria. 
 
Un secondo stimolo che il progetto di architettura desume dalla 
pratica del riciclaggio e importa nel proprio ambito è rappresentato 
dal bricolage. È possibile considerare questa pratica – codificata da 
Lévi-Strauss e ampiamente sperimentata in architettura da alcune 
esperienze condotte nel corso degli anni Sessanta – come una forma 
di riciclaggio “concettuale”, nella misura in cui esso opera non tanto 
con oggetti di scarto, quanto con oggetti il cui uso originario viene 
accantonato a favore di un loro impiego alternativo e originale, 
secondario, dettato dalle circostanze. 
 
In quanto volta a ricavare i propri materiali dalla contingenza, anche 
quella praticata dal bricoleur si configura come una progettualità 
debole517; il progetto si deve infatti adattare a lavorare con quanto, di 
volta in volta, è immediatamente disponibile e impiegabile con il minor 
dispendio possibile di mezzi – ovviamente nel rispetto del programma 
funzionale previsto. 
Entro questa prospettiva l‟architetto assume il ruolo (metaforico) dello 
scavenger518, del dumpster diver519, ovvero di colui che va alla 
ricerca, tra ciò che è immediatamente disponibile e in gran quantità – 
gli scarti – di oggetti recuperabili ai propri fini520. 
                                               
517
 In questo caso la debolezza del progetto consiste nel suo doversi piegare a condizioni contingenti; si assiste cioè ad un vero 
e proprio rovesciamento di prospettiva: da strumento di controllo, da strumento che detta le regole, il progetto deve sforzarsi di 
trovare, nelle limitazioni particolarmente accentuate della contingenza, le proprie ragioni.  
518
 Il termine anglosassone “scavenger” indicava originariamente l‟equivalente del nostro “netturbino”; tale significato è passato, 
attraverso un graduale slittamento del termine, dalla funzione connessa alla pulizia delle strade al recupero dei materiali ancora 
utilizzabili che si trovano nei rifiuti raccolti – funzione a cui per secoli si sono dedicati gli addetti alla nettezza urbana. A cavallo 
tra questa prima forma di riciclaggio, che precede la raccolta dei rifiuti, e il lavoro che invece si svolge passando al vaglio le 
discariche, troviamo tutta una serie di categorie ai margini della società, che praticano il dumpster diving (letteralmente il “tuffo 
nel cassonetto”) o, più semplicemente, rovistano tra la spazzatura alla ricerca di tutto ciò che possa loro tornar utile. 
519
 «Il dumpstering, assieme al curbing [l‟attività di recupero di elettronica, mobili, ed elettrodomestici abbandonati in 
abbondanza sui marciapiedi delle città americane] (…), può rappresentare una reazione spontanea alla vista di qualcosa di utile 
in un bidone dei rifiuti, un radicale rifiuto ad assoggettarsi al consumismo imperante, o ancora una pratica ecologica, o, infine, 
un‟abilità sviluppata da individui che non hanno altri mezzi per procurarsi abiti e cibo». (Ponte Alessandra, Arte e rifiuti. L‟arte e 
le strategie di recupero, riciclaggio e riuso. 1970-2006, in Lotus International n. 128, 2006, p. 12) 
520
 Un simile modo di intendere il progetto di architettura necessiterebbe di alcuni adeguamenti a livello normativo: « I prodotti 
ricavati dal riciclaggio dei residui devono essere certificati in base alle loro caratteristiche prestazionali; e quello che bisogna 
imporre, sia al settore pubblico sia a quello privato, è che i contratti e i capitolati di appalto vengano redatti in base a requisiti 
prestazionali e non pretendendo materiali vergini» (Viale Guido, Governare i rifiuti. Difesa dell‟ambiente, creazione d‟impresa, 
qualificazione del lavoro, sviluppo sostenibile, cultura materiale e identità sociale dal mondo dei rifiuti, Bollati Boringhieri, Torino, 
1999, p. 67) 
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Le pratiche dello scavenging e del dumpster diving presuppongono la 
capacità di riconoscere l‟utilità degli oggetti da recuperare; lo 
scavenging, in particolare, viene praticato facendo ricorso ad appositi 
strumenti che consentono di scostare i rifiuti per scorgere, sotto la 
superficie, qualcosa di recuperabile. Ciò presuppone destrezza e 
velocità nel riconoscere le opportunità, nel cogliere le occasioni, 
nell‟accettare quanto viene messo a disposizione dalle circostanze. Si 
rende così necessaria, per l‟architetto, la dotazione di nuovi strumenti 
operativi, che gli consentano di praticare efficacemente il bricolage; 
ciò implica la necessità di mettere a punto un proprio repertorio di 
forme e tecniche, esigenza a cui si potrebbe adeguatamente far 
fronte ricorrendo ai moderni sistemi di comunicazione – 
analogamente a quanto avveniva tra gli anni Sessanta e Settanta del 
secolo scorso con la manualistica finalizzata all‟autocostruzione 
prodotta in seno alla garbage architecture. Anche se in misura 
piuttosto contenuta e limitatamente ad un numero piuttosto 
circoscritto di temi progettuali521 – che non sono ancora riusciti a 
destare l‟attenzione della pubblicistica “ufficiale” – le cose stanno 
cambiando. 
Un ruolo determinante in questo processo – oggi come negli anni 
Sessanta – è quello rivestito dall‟università, ambito privilegiato della 
sperimentazione, ed esperienze come quelle condotte dai workshop 
tenuti da Santiago Cirugeda a Granada lo testimoniano. 
 
Negli ambiti disciplinari che ho considerato in questo lavoro 
(architettura, storia dell‟arte, disegno industriale) gli esiti del ricorso al 
riciclaggio sono accomunati da alcune caratteristiche. Anzitutto si 
tratta di oggetti inaspettati e sorprendenti, che non lasciano lo 
spettatore indifferente ma lo coinvolgono dal punto di vista 
emozionale – per fascinazione o repulsione. Sono oggetti spesso 
paradossali, inusuali, in cui la tecnica viene spesso forzata ad 
assecondare intuizioni bizzarre, improbabili, (apparentemente) 
illogiche – la casa costruita con la spazzatura piuttosto che l‟opera 
d‟arte fatta con gli escrementi – eppure non prive di una loro ragione 
e di una loro necessità. 
 
Rispetto alla produzione degli scarti sarebbe opportuno ragionare non 
solo in termini quantitativi, ma anche qualitativi; la tendenza a 
produrre ingenti quantità di oggetti destinati a diventare rifiuti in un 
arco temporale ristretto, è perfettamente riscontrabile anche nel 
settore delle costruzioni, dove sempre più spesso (e per tutta una 
serie di cause522), materiali che non hanno ancora esaurito le loro 
capacità prestazionali vengono sostituiti con prodotti nuovi, 
diventando anzitempo degli scarti. Il problema, quindi, non riguarda 
solo il risparmio delle risorse, ma soprattutto la riduzione e le 
possibilità di recupero dei materiali divenuti prematuramente rifiuti. 
Questi, in realtà, non si identificano necessariamente con materiali 
                                               
521
 Mi riferisco, ad esempio, alla cosiddetta container architecture, che è presente in rete ben più che sulla carta stampata. 
522
 Tra queste, ad esempio, le politiche economiche, il rapido evolversi delle esigenze, i cambiamenti nei modelli d‟uso, il variare 
dei canoni estetici. 
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dalle caratteristiche chimico-fisiche alterate, ma tali sono definiti 
dall‟atteggiamento del loro detentore in relazione all‟incapacità (o 
volontà) in quel preciso momento, di attribuire loro una nuova 
funzione. 
 
Malgrado la produzione di ingenti quantità di rifiuti sia una delle più 
evidenti conseguenze dell‟attività di costruzione e demolizione, 
l‟attenzione per una progettazione che si preoccupi di ottimizzare 
anche la fase di dismissione dei manufatti – decidendo le opzioni 
tecniche in relazione alla possibilità di separare agevolmente e quindi 
di riciclare efficacemente i residui – è ancora scarsa. Si rende allora 
necessaria, per la cultura del progetto, una nuova sensibilità nei 
confronti della metamorfosi della materia, che vada nella direzione di 
un‟architettura che comprende nel suo stesso codice genetico la 
presenza di più vite, che si succedano fino ad un dissolvimento non 
traumatico nell‟ambiente. 
A partire da queste considerazioni è possibile includere il requisito 
della “disassemblabilità”523 fra quelli a cui le scelte progettuali devono 
cercare di fornire una risposta adeguata. 
Tra le sfide più impegnative che la tecnologia dell‟architettura si trova 
attualmente ad affrontare, vi è sicuramente la messa a punto di 
sistemi costruttivi riusabili, che non solo siano facilmente montabili e 
smontabili a secco, ma che consentano un riuso pressoché integrale 
delle loro parti. 
 
Sia nel caso in cui affronti i suoi compiti secondo modalità deboli, sia 
nel caso in cui ricorra a modalità desunte dalla pratica del bricolage, 
quella che viene richiesta al progetto è una rinnovata capacità di 
guardare alle cose, tanto nel presente (il tempo del bricolage), quanto 
nel futuro (il tempo del “progetto debole”). 
 
Il rinnovato sguardo dell‟architetto dovrà, nell‟immediato futuro, 
contribuire a mutare la percezione dell‟oggetto di scarto anche nel 
senso comune. Quello che ci aspetta è un mondo in cui non sarà più 
possibile ignorare l‟ingombrante presenza degli scarti e la loro 
drammatica fisicità – come ben dimostrano le sempre più frequenti e 
numerose esperienze progettuali che si confrontano con queste 
tematiche alla grande scala (ad esempio il recupero dei paesaggi 
alterati). 
In Italia, paese in cui alla fine del primo decennio del XXI secolo i 
rifiuti fanno ancora paura e sono, alla luce dei fatti, un vero e proprio 
strumento finalizzato al controllo sociale – nonché fonte di ingenti 
guadagni per associazioni criminali – una cultura che veda nello 
scarto una risorsa e un‟opportunità necessita ancora di parecchio 
tempo per potersi diffondere e dire acquisita. 
 
                                               
523
 Per “disassemblabilità” si intende l‟attitudine di una soluzione costruttiva/elemento tecnico dell‟edificio ad essere separato al 
termine della sua fase di esercizio, impiegando la minima quantità di lavoro e di energia e generando la massima quantità di 
materiali riusabili e/o riciclabili nonché la minima quantità di rifiuti eterogenei. 
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In ultima analisi quello che si rende davvero necessario – e di cui il 
progetto sembra abbia finalmente cominciato a farsi carico, 
nonostante altri ambiti disciplinari, quali l‟arte o il design524, già da 
tempo si stiano muovendo in questa direzione – è un drastico 
cambiamento culturale, che porti al superamento dell‟idea che quanto 
è riciclato sia per forza di scarsa qualità.  
 
La mia ricerca vuole essere un piccolo contributo in questa direzione. 
 
 
 
                                               
524
 Il design ha rivolto il proprio interesse, di ricerca e operativo, ai temi della sostenibilità con largo anticipo rispetto al progetto 
architettonico; lo stesso si può dire – e a maggior ragione – per l‟arte, che indaga la possibilità dell‟impiego degli oggetti d‟uso o 
di scarto a partire dalla prima metà del secolo scorso. 
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